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THE FRENCH ART EXHIBITION 


LONDON 
1932 


INTRODUCTION 


AS Belgium, Holland and Italy, France has accepted the London Royal 
Academy’s invitation and we are trying to present our hosts with a picture 
of French art as a whole. Those who know the dangers of such an enterprise will 
excuse us if we do not altogether escape them. Sometimes a portrait may resemble 
the model. It always resembles the painter. Amidst so many diverse expressions 
and possible forms of presentation, one had to decide. It is true that we have not 
followed all our own preferences because we have been obliged to limit ourselves 
to the loans that have been granted to us. Poetry, music and drama cross the globe 
in letters and sounds and for them to live for ever it only needs that there be a 
child asleep against its mother’s breast. “ C’est assez d’un enfant sur sa mère 
endormi. ” Works of plastic art must appear themselves. No reproduction is poss- 
ible on a cyma. France and Great Britain, most countries in Europe and the United 
States of America have paid their tribute. It is the glory of our School to be the 
adornment of the world. Which makes it all the more difficult to assemble its 
scattered members. Autun, Brussels and Chicago give us back the Maitre de 
Moulins ; Chardin sets out from Glasgow, Dublin and Stockholm ; Fragonard 
arrives from Amiens, The Hague and New York. Thus widely separated works 
are going to be brought together for a day that will have no tomorrow and their 
unexpected nearness to each other will allow of new studies, fruitful comparisons 
and more solid reasons for understanding and admiring. And with the bringing 
together of the works, there is the bringing together of the men. It is not a question 
of a tribune or Holy of Holies where only world famous celebrities will be allowed. 
Neither is it a question of a detailed inventory methodically divided into epochs 
and schools. The picture of French art offered by the Exhibition will bring out 
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the essential features, with what is accessory, contingent and ephemeral cut away. 
It will be less an accumulation than a synthesis ; all the arts share in it. At one 
time they used to be divided into minor and major arts : but reliquaries, enamels 
or tapestries are as good as paintings and marbles. There are little artists. There 
are no little arts. The Exhibition covers six centuries ; they do not witness to pro- 
gress as they do in they sciences, for the means have scarcely changed, and genius 
if compared with genius will not be forced into classes ; but at least those six cen- 
turies bear on them the imprint of the generations. 

The book of humanity is above all a picture book. In France, the Church 
and the Court, the middle classes and the people, have successively inspired every 
page. Setting out from abbeys and castles, art conquered urban life. The fragile 
plant which had long only flowered for the elect now pushes out vigorous branches 
towards the crowd, captivated in its turn by the idea of sensitive and spiritual life. 
And the roots burrow far, beyond our own frontier provinces that introduce ele- 
ments of foreign genius into that of the nation. Flanders and Italy nourished those 
roots with their own sap. Poussin lived in Rome. Watteau was born in Valenciennes 
which a day or two before had been a foreign town. But their thought is French : 
the one unceasingly opposed reason to rhetoric ; the other, had it not been for 
Paris, would have painted yokels. One uses many colours said the goodman Char- 
din, but one paints one’s feelings. Lebrun studied Descartes and his Academy 
discourses are discourses “ sur la méthode ” ; however skilful the hand may be, it 
is the brain that directs. There is no French painting where there is no intelligence. 
Hence the humanity of French painting, a humanity equal to that which Rivarol 
attributed to our speech. 

In appearance the centuries juxtapose contraries ; bad taste is always what 
was fashionable the day before. “ England ”, said Saint-Evremond, raises barriers, 
France raises barricades. ” It is probably true. But the barricade is more easily 
overturned than the barrier. Our ephemeral revolutions never dislocate the line 
of tradition for very long and one may say of forms what Horace said of words : 
“ Many which now have ‘disappeared will reappear later on, and many will 
disappear which are now held in honour. ” 

Tie Nemesis of the Greeks symbolised at once measure and vengeance. The 
goddess brought the weight of the punishment of destiny on those whose guilty 
audacity had infringed the order established by divine and human laws. France, 
of which the very form seemed to the ancients to be the result of a harmony willed 
by Providence, has made its history and its art in the image of its soil. The exu- 
berance of the later Gothic flowerings led to the Renaissance, the fantasies of 
Roccoco to the rigours of the Empire style, the fluidity of Impressionist lightings 
to the search for volumes, and the abuse of ornament to the arid simplicity of the 
present day. So, as virtue, according to Aristotle, achieves a mean between two 
excesses, our art is born of a balance between two oscillations. “You are being 
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French ”, said David to his favourite pupil, meaning it as the supreme reproach. 
a res = the time was to paint in the frivolous and for ever discredited 

atteau and Fragonard. Let us look at the outstanding works here : 
from Gilles and from Guimard to Madame Seriziat, however far one thiks one has 
moved, one has not left France. All the liberties won in the course of the x1xth cen- 
tury mean no rupture whatever with the past. Renoir links up with Watteau. His 
boatmen and suburban figures are the sons of those playboys who appear in the 
Decameron or in one of the Groups in a Park. Cytheras from Bougival, Giocon- 
das in boats, continue the same poem of light and voluptuousness. It is the glory 
of our time that it does not burn today what it adored yesterday, that it has put 
an end to the secular quarrel between ancients and moderns, that it can think 
with Pascal that the whole procession of men is perhaps only one man who goes 
on learning. 

We wanted to put our picture in harmony with its frame. We should have 
liked to place the famous tapestry embroidered by Queen Mathilda at the entrance 
to the Exhibition. She, more happily than Penelope, was able to finish her work 
and bequeath the image of the first combats between Saxons and Normans to the 
future. But at least we have been able to recall to memory that king Jean was 
a captive in the Tower of London. After that, the roads of invasion become those 
of exchange and pacific conquest. After Nicolas Largillierre who learned the tra- 
dition of Van Dyck from Peter Lely, after Delacroix and Géricault who culled 
inspiration from Lawrence and Bonington, after Monet and Pissaro who went 
to study Turner, after Alphonse Legros in whose Kensington studio (that had so 
much success) so many students collected, after all those, how many have passed 
and still pass today, over that narrow sea that separates us, and no crossing of 
which has ever been sterile ? The preponderant place that English painting holds 
in all our yearly salons attests the continuity of exchange between our two peoples. 

“ Art is there to be looked at and not to be talked about ”, Goethe was fond 
of saying. That there has been a French art, that it is equal to the greatest, that 
it drew on others without ever being enslaved by them, all that is not matter for 
doctrinal affirmation. We venerate our past without becoming arrogant about it. 
We do not ask to be admired, still less do we ask to be imitated : we merely 
want to be known before we are judged. May this Exhibition be evidence once 
more that through numerous and profound revolutions, our art, like our people, ever 
faithful to its history, remains worthy of its destiny. 


Paul LÉON. 


Member of the French Institute, 
General Director of Beaux-Arts. 


THE MIDDLE AGES 


RENCH art of the Middle Ages does not need to be exalted itself nor to 

have the French art of other periods reduced to the modest role of reflec- 
tions of it. If it gave much, it received much, but only to enrich the originality 
already given to it by the country, perhaps by the race, and by history. It will 
be sufficient to indicate the value of its “ personal” quality and the extraordinary 
way in which it spread throughout Europe. 

The first formal manifestation of the genius that, for all the multiple influences 
evident in it, may be considered national, was Romanesque. After the gropings 
that contemporary archeology has followed step by step, it rediscovered the 
double secret that had been lost since the fall of the Roman Empire : that of 
vaulting the vast space of a nave with stone and of sculpturing the form. But 
however moving that renaissance of the monumental may be, however original 
that Romanesque architecture which spread into Spain and, after 1066, into 
England, and then into southern Italy, Sicily and Palestine, we may not insist 
upon it. It has nothing to do with exhibitions. 

The plastic renaissance, that was helped by the miniature and slowly prepared 
through the industrial arts, isan event of capital importance in the history of civi- 
lisation. It is true that it was a general phenomenon in western Europe at the 
end of the xith and the beginning of the x1th century. But where and when may 
its first appearance be located ? Was it amongst us, at Cluny in Burgundy 
or at Moissac in Languedoc ? or was it in Lombardy ? or at Silos in Spain ? In 
any case ours is one of the first countries to see the return of that plastic sense 
that made the human figure live in space. 1021, the date of the “ barbarian ” 
lintel of Saint Genis des Fontaines, is a great date, that in which our Roman- 
esque art created monumental religious sculpture. The Gothic period was to do 
no more than perfect the already organic portraiture of Saint-Denis. On the 
Sasa See the fiery vision of the Apocalypse to clear Latin order, and 
oie ee mie a discipline that was almost arid. It might borrow 

pitals, from Antiquity, from Byzantium from the east, 
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from Asia itself, but it always transfigured. It subjected the caprices of dream 
the monstruous fantasies of the oriental imagination and the movements of life 
to decorative effect. Its law was determined by the space to be decorated. And it 
was a great challenge that it took up and won : that of making frenzied life fit 
forcefully into geometrical forms. And its deformations have style. It was also a 
rich flowering, into the fine harmony of the capitals of Cluny, the robust reliefs 
of Auvergne, the dramatic movement of Burgundy, the jewel work of Saintonge, 
the chiseled delicacy of Languedoc and the antique tradition of Provence. Com- 
plete in itself, that art travelled the roads of the great pilgrimages ; one finds it 
at Santiago de Compostela in Spain ; one finds traces of it in the doorways at Fer- 
rara, and in Verona, in Modena, in Parma. Frenchmen carried it to Palestine, 
to Nazareth itself. Here it was the mark of the Crusades. 

_ À young art, it loved colour. Mural painting was one of its cherished methods 
of expression. But we must leave the mural paintings where they are fixed, on the 
wall. Miniature painting preceded them. In this, the French note is harder to find 
for it was on the frontiers — though they were ill-defined and changeable — 
in Artois, Picardy and Normandy and the slopes of the Pyrénées, that the monas- 
tic schools of painting appear, in the scriptoria of the cloisters. But the interest 
is precisely in the intimate relationship between the vellums of the north and 
Anglo-Saxon miniature painting. Here as in architecture, there was what may 
be called an Anglo-Norman family : a family of visionaries who liked to imprison 
their nightmares in the meshes of the interlacing. Let us hope that the Exhibi- 
tion will bring out the relationship. But in the Saint Martial manuscript at Limoges, 
for instance, the miniature reflects the colours of the champlevés enamels 
that were being fabricated near by. And everywhere the same strange forms 
as in the Poitevin and Saintonge capitals were introduced from Byzantium 
and the east. 

As a matter of fact it was the industrial arts that constituted the domain 
of colour in Romanesque art. The Abbé Suger was the pioneer, enriching the 
treasury at Saint-Denis with it and in some pieces inaugurating iconographical 
novelties that were to make the tour of Christendom. In no other country has the 
craft of the metal worker left a work of such extravagant opulence-as the Sainte 
Foy at Conques or of such splendidly intricate movement as the foot of the cande- 
labra at Rheims. But above all the art of champlevé enamel was born and grew 
at Limoges. After cloisonné enamel it was a new technique producing new effects. 
When one looks at what that sumptuaus industry obtained in the way of deep 
blues, greens and reds, often on a vermiculated ground, it does not seem surpris- 
ing that the Limousin studios should have sent Missal stands, reliquaries, crosses 
and funeral plaques all over Europe. It was the famous opus lemovicense. 

As for stained-glass, that transparent mosaic, it will never be known where 
it originated. In any case the windows of the ambulatory at Saint-Denis, which 
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are due to Suger and which are the only ones of the period that are dated, are 
earlier than the middle of the xrith century, and the monk Theophilus was then 
already announcing the precocious mastery of France in the art. So it may be 
considered as French. The fact is that it is a feast of dark azure blue. The solemn, 
velvety depth of the blues on backgrounds of superimposed circles is unique and 
they were immediately imitated in England. 

And responding to this universal polychromy of walls, sculptures, objects 
and windows, woven stuffs also coloured its great synthetic designs. The “ Queen 
Matilda” embroidery on the Bayeux tapestries, those invaluable documents 
on the conquest of England by the Normans, is Anglo-Norman work. What with 
architecture, miniatures, stained glass and tapestry, we had a decidedly import- 
ant exchange with England. 

Our xuith century Gothic art is not only the most liberated from foreign 
influences of all : it also exercised a European hegemony that nobody denies. But 
far from trying to suppress the originality of other countries it developed it : it 
encouraged the different national geniuses which proceeded to create character- 
istic schools. It is not known, perhaps it will never be known, what country 
invented the marvellous system of vaulting, the ogival crossing. It was one of 
the great discoveries of the Middle Ages and was to renew the aspect of churches, 
men’s houses, towns — the whole framework of life — the very outlook of the 
peoples, for three centuries. But, it is admitted to-day, it was the clear mind of 
France that fully grasped it, perfected it and propagated it through the world : 
Opus francigenum says a German document of the xIvth century. It is 
superfluous to recall that it invaded Spain in the xtth century with the 
Cisterians. Superfluous also to recall what the Gothic of Spain, of Germany, 
of England, of Bohemia, even of Sweden, even of the the ancient land, Italy 
(Assisi, Naples, etc.) — each of them original in its own way — owed to our 
masters. Our architects were great travellers. Villard de Honnecourt’s album 
dates from that time. 

There was a similar revival in sculpture. For the future it was subsidiary 
to the general magnificence but the architectural discipline now left it natural 
and human. It liberated itself from the Orient and from geometrical tyranny at 
the same time. Plant forms and human figures were interpreted with direct feeling 
for life yet most frequently in order to translate high religious thought. The pene- 
trating charm which showed itself at Magdeburg and Bamberg and the Scandi- 
navian countries — as was proved by the Swedish Exhibition in Paris in 1929 
— was constituted of balance between observation of realities and purification 
through a preconceived ideal, delicate reserve in expression, optimism and the 
often very delicate modelling which at Rheims brought the smile into sculpture 
In the portals at Paris, Chartres, Bourges, Amiens, Rouen and Lyons, our sculp- 
ture was the true initiator of the Trecento, which, in turn, had its own value and 
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was to send its own message back to us. French influence is behind the origins 
of Pisan art, the art of Giovanni and Andrea Pisano, without taking anything 
of the savour of their personal genius from them. The great Giotto enriched his 
Tuscan genius that belonged only to him and to Italy, from that monumental 
majesty that was rich with life and with soul. And our little sculptures spread, 
for they were portable. Paris became the most flourishing centre of production 
of statuettes in ivory which, in their tiny proportions and precious materials, 
reflected the statuary of the cathedrals. They have style. Sculptured wood was 
another reflection. When cut at Rheims — like the Angel acquired by the Louvre 
last year — it “ took on ” the smile of the greater statues near by. 

From the walls which the Gothic system had grooved, mural painting mounted 
to the windows. The Gothic stained-glass window is therefore a natural flowering 
of the system that our master builders brought to perfection. And the flower- 
ing was luxuriant at Chartres, Bourges, Amiens, Angers, Clermont and Le Mans. 
The Sainte Chapelle in Paris is the model of “ glass reliquary ” churches. It is 
great Gothic painting, in the clearness of the drawing which is synthetic and (in 
the attitudes and gestures) nevertheless true; and it is great Gothic painting 
also in the brilliance of the colours where, towards the end, violet came, insinuat- 
ing its small note of melancholy. The opportune imperfection of the technique 
assures the vibration of the tone. But even here the style remains monumental. 
The iron armour imposes its authority on the drawing. The great isolated figures 
of the high windows, at Chartres for instance, are brethren of the statues in the 
portals. The logical law of their development became exact amongst us, between 
Saint-Denis and Chartres. 

The stained glass window determined the taste in miniature as it did in the 
fresco. In the xrrith century the French style invaded all Europe. It was the beau- 
tiful Gothic of Saint Louis’ time. And the French miniature, having left the 
cloisters, flourished in Paris, in the shadow of the famous university. Psalters mul- 
tiplied, those of Saint Louis and of Queen Ingeborg, Bibles with moralising com- 
mentaries, Gospels like those of the Sainte Chapelle and books of hagiography like 
the Life of Saint Denis, now in the Bibliothèque Nationale. The library was 
born. Royal libraries like those of Philip Augustus, Saint Louis and Philip the 
Fair, were established. Paris, even more than scholarly Bologna, became the 
centre of world wide fame. In a couple of lines of the Purgatorio, Dante cele- 
brated alluminar as a Parisian art. Because the splendour of the stained glass 
window had passed on to vellum. At first it reflected the circles and lozenges but 
later the arcades of flowering Gothic. On the dazzling gold ground, which sym- 
bolised heaven, or which was divided up like a flowered draught board, tortuously 
drawn figures dance or move with finicking gestures. | 

In the decorative arts of the xirith century the law of the Middle Ages was 
strictly observed, that is to say an intimate harmony not only between art and 
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industry, but also a harmony of tones in the industrial arts amongst themselves, 

i ] hitectural style. Reliquary and cupboard, 
subjected always to the majesty of the arc y. q : 
the slope of a porch and a cross, a treasury and a pyx were carved in the same 
manner. The reliquary, that chased one of Saint Taurin at Evreux, dating from 
about 1250, for instance, is a little church ; and it may be noticed that in contra- 
distinction to the practice of earlier days, here the ground is enamelled so as 
to bring forward the figures which are in high chiselled and engraved relief. En- 
amel was therefore no more now than a ground in warm tones behind the plastic 
that it threw forward in high relief. And thus architecture, sculpture, carving and 
colour tended to produce one effect. There is a unity between a Chartres window, 
a psalter of Saint Louis and a fresco in the vaulting of Saint Julian at Petit Que- 
villy ; a unity between these arts of decoration and the arts that since the Renais- 
sance we call “ major”. It is a plenitude of harmony that enchants the mind as 
much as the sensibility. 

There is a new note in the time of Charles Vand Charles VI ; the desire arose 
to look more closely at the things of this world and with it came profane art, dilet- 
tantism and luxury. A more nervous sensibility gave new tremours to art. But 
it was a delicate naturalism which had its centre in Paris and in Paris at the 
court. And it flourished also in the courts of tributary princes. An art of the 
court, that is to say a worldy, a refined, art, it seduced all Europe even with what 
it borrowed. Paris, magna res, as Petrarch called it, became the common mother 
country of all artists. 

As a matter of fact, the image makers, Beauneveu, Hennequin de Liége 
and Pépin de Huy, came from the north-east. They were Flemish or half-Flem - 
ish but they were already frenchified at home and the Ile-de-France con- 
quered them completely. As sculpture escaped from the building a charming 
sense of style gave it elasticity, even to the point of mannerism : brought out the 
smile which expanded the expression, even on funereal sculpture, the wrinkled 
fineness of the features, and above all, the movement of the hips which inflected 
the attitude and brought out a new rhythm in the lines. The Virgin was the par- 
ticular occasion of the mannerism. Now, woman became sovereign in French 
art. Already this fining down had been suggested in the quatrefoil panels of the 
cathedrals of Lyons and Rouen and it is reflected in Ghiberti’s earlier door in the 
Baptistery at Florence. Besides the decorative bas-relief forms in Italy, at Orvieto 
and in Giotto’s Campanile, derive from French art. But, for preference, the 
fashion spread through our statues in ivory. It was in the xrvth century that the 
precious material that arrived from the Orient via Dieppe was most worked at. 
For tenderly hunched-up statuettes of the Virgin and Child that in Italy were 
to charm Giovanni and Niccolo Pisano (though they had their own strength) ; 
for diptyches decorated with roses and sculptured miniatures of the story of the 
Passion ; and for the mirror frames of the Louvre and Cluny and the Carrand 
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Collection, carved with “ amour courtois ” scenes, Paris was still the headquarters ; 
and the industry carried French delicacy far afield. | 

And the Ile-de-France drew to itself also the two-dimensional painters. And 
they also were mostly from the north-east. France took its pleasure from all sides. 
It surrendered to Italian magic in the radiation from pontifical Avignon where 
Giottesque Tuscans and Siennese were working; where Simone Martini died in 
1344. Under Charles VI, the Duc de Berry and the Duke of Burgundy, it surrend- 
ered also to an international style constituted of the distinction of the Valois, 
of the veracity that is considered Flemish and of the Siennese morbidezza that 
was common to all southern painters. But it flowered in Paris. And it constitutes 
part of the charm of the little round panels at the Louvre, of the Parement de 
Narbonne and of the Lord Pembroke diptych in the National Gallery which has 
been in England since the time of Richard II and was probably executed for him 
by some follower of Beauneveu. For the pinioned or disk polyptych, resembling 
the Italian fondo, came to birth here. And so did the portrait as a genre : look at 
the profile of Jean le Bon, which is of fresco proportions. 

But it was the miniature, the de luxe art par excellence, which brought in 
the most precious of the innovations. In the xivth century it was the chef-d'œuvre 
of the art of painting. And it became secularised ! Oftentimes the reflection of the 
lost frescoes, it had definitively renounced the gold background. The Paris School 
with Jean Pucelle had the drollest of borders, a whole world of plant and ani- 
mal forms, and its pages were of an exquisite elegance that suggest memories of 
the Trecento. And then the Franco-Flemish School enveloped these delicacies, 
these vestiges of the “ Lombard works” or those of Sienna, in a truth of obser- 
vation that was still more direct without ceasing to be elegant. The Tvés Riches 
Heures of the Duc de Berry is the “ king of manuscripts ” — to use the phrase of 
Léopold Delisle — of the Middle Ages. In them the miniature becomes greater. 
It becomes a picture. The nude, the portrait of character, the landscape - still 
feudal but veracious and precise — all are scattered through it, sometimes under 
rather tepidly oriental forms. It was in the studios of these miniaturists of the 
Duke, who also illuminated and embellished the Hours of Turin and the Hours 
of Ailly, that the Van Eycks were formed. And distinguished northern Italians 
like Pisanello, Gentile da Fabriano and Giovannino de Grassi, drew inspiration 
from them while losing nothing of their own genius. It was perhaps following 
our example that Italy which began with full sized paintings, frescoes, mosaics 
and altar-pieces, took up the miniature. Jacques Coene, J. d’Arbois and the Lim- 
bourgs took the work of France across the mountains. 

Another event was tapestry. It is the properly feudal art of that feudal xrvth 
century, the big mural painting, but movable, a piece of furniture, and warming. 
Before the supremacy of Arras, French technique had imposed its supremacy. 
That was in the days when Nicolas Bataille wove the Apocalypse of Angers from 
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designs by Jean de Bruges for the Duc d’Anjou. High wool work hanging on the 
wall represented calm, solitude, silence, qualities that are monumental in spirit. 

In the same period the stained glass window multiplied its combinations 
of colours thanks to two inventions : double glass and silver yellow. And the 
jewel worker’s art became more flexible in style. Sometimes it is delicate as in the 
repoussé, gilded silver Virgin of Evreux (1329, Louvre), that reminds one of the 
Virgin of the Porte Dorée at Amiens. Sometimes it is majestic, as in the width 
of the ornamentation on the gold sceptre of Charles V, where it recalls the sta- 
tuary of the end of the century. 

So we come to the end of the Middle Ages, the xvth century. Its production 
is of capital importance. And yet, never, it would seem, did France borrow so 
much. Flamboyant Gothic owes much to England but the influence probably 
only favoured an evolution of the spirit of research and of disquiet already existing 
amongst us. It propagated through Europe a flowery architecture, a naturalistic 
and savorous kind of decoration. That was the last phase of Gothic. 

In the other arts an instransigant sense of liberty, encouraged by the most 
hysterical religious sensibility, by an iconography of pathos, by the representa- 
tion of the Mystery of the Passion, through, above all, the painters of the Trecento 
and the ineluctable law of reactions, drove away the fragile delicacies of the pre- 
ceding century. Now naturalism pushed character to the point of ugliness and 
sometimes expression to the point of grimacing. 

The powerful genius of Claus Sluter renewed plastic from the inside. He came 
from the Rhenish regions or the Low Countries but it was in France and for a 
French prince and after having studied the works already executed by the image 
makers of the king and the Duc de Berry that he produced his work. His new vision 
of human form, born in Burgundy, invaded France, penetrated into the Low 
Countries (Van Eyck and the sculptor Nic. Gerhaert of Leyden), Switzerland 
(C. Witz), Germany and Spain. It was then that the agonising Pieta and sculp- 
tural groups, spread from Burgundy. It was then that our funerary sculpture 
deliberately evoked the dolorous procession of mourners around the tomb. Popu- 
lar art, a very art of the populace, filled our churches. But most often it was from 
England that crowded groups in alabaster came, and from countries in the “ Flem- 
ish” tradition the wood carvers of choir stalls. 

The new spirit transformed painting on panel at least as much as the other 
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whether naturalism was French or Flemish cannot be decided in regard to the 
XVth century when artistic nationality was rather a vague matter. What is certain 
is that the spirit of imitation which triumphed in Flanders even in the express- 
ion of the highest spiritual values, won over French art to itself. But it does not 
explain the decorative spirit shown in the Coronation of the V ivgin by Enguerrand 
Charonton, which is like a noble tapestry, nor does it explain the feeling for plastic 
form which makes the Villeneuve Pietà and the Boulbon altar-piece so remark- 
able. The art of the Van Eycks derives from the miniature, our art recalls always 
the sculptors of the land of carvers of images. If we had less feeling for fresh colour- 
ing than the Flemish we brought a greater sense of amplitude into our imitation. 
It is difficult to pin down generalities. But, in Provence for instance (and else- 
where), hagiography, certain scenes, the warmth of the light tones, as though 
the sun shone on them, and the blue sky lightening to a gold yellow towards the 
horizon are very much of the country. To reproduce the marvels of the world we 
were generally content with the old-time tempera. It was only at the end that we 
began using oil, of which, with the Van Eycks, the Flemings had admirably per- 
fected the technique. 

And we remained faithful to small water-colour painting, to the miniature. 
Only that child of the cloister had completely emancipated itself, had become 
more ofa picture than ever. Fouquet, who, in his portraits, that set the contem- 
poraries of Nicholas V marvelling, showed himself as fascinated by what he was 
_ doing as the Van Eycks, came back from Italy with the idea of the predella, 
many memories of the Quattrocento and many memories too of the antiquities 
of Rome. Archeology began, local colour also, and Italian decoration. But the 
considered science, the kindliness and common human feeling, the touch of Tou- 
raine malice and the so-called Burgundian robustness, and the miniaturist’s new 
technique, these belong only to him, that is to say to us. | 

And tapestry in the end followed the universal law also of, in the future, rend- 
ering only what was. It was now at its apogée and afterwards was to become 
suzerain to the fresco. Its development was enormous for if Arras and north-east 
France have the best of the output, Paris, Rheims and Troyes also had their shuttles. 
The great art succeeded in its answer to what may be almost considered a chal- 
lenge : could it ally naturalism to decorative effect, the grand style to a liberty 
that was almost radical ? Stories like The Trojan War, country scenes like the 
Lovers Conversations and allegories like the Lady with the Unicorn developed now 
in bright and clear tones, with nuances multiplied, and also in the irridescence 
of the silk and of the gold which entered in much greater proportion into the 
weaving. 

It remained to French art of the Middle Ages to sound one other note before 
disappearing. At the end of the century it calmed its sometimes rather brutal 
vigour, attenuated its sometimes implacable naturalism. Michel Colombe in 
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sculpture, the Maître de Moulins in painting, Bourdichon in miniature painting 
and many others developed a kindlier view of humanity, and simpler drawing and 
planning, softer modelling and a more delicate technique. It was a return to the 
French tradition and was sometimes discreetly mixed witha touch of Italian suav- 
ity. The wood-engraving which had already appeared in the xivth century 
(bois Protat), was to kill the miniature as the printed book was to kill the manu- 
script. Decidedly one was on the threshold of the Renaissance. 

Thus, without forgetting that each country has its own genius, we may say 
that in the Middle Ages our art played a principal art in the expression of human 
thought and sensibility, and by its great expansion was a powerful instrument of 
culture in Europe. 


René SCHNEIDER. 


THE XVI” CENTURY 


\ À } HEN one sets out to discuss French art of earlier periods one likes to take 
the sculptured image of a“ Beau Dieu” or a smiling angel as guide, so 

that the tympanum of a portico or an illuminated page from a Book of Hours 
may serve as an introduction to study, as a beginning of play. So we would put 
a royal portrait, that of Francis I in the Louvre, on the threshold of the French 
Renaissance. Here the Father of Arts and Letters is still quite young. His abun- 
dant beard is light in texture, waving on the dull whiteness of the generously 
uncovered neck. The head itself is frozen in a conventionalised pose and the 
hall closed eyes look out at the spectator with the timidity of a model who feels 
somewhat constrained. Louis XIV would have had more assurance. Here is noth- 
ing of the passion, of the masterly brio, of the gallant king with the faunlike profile 
whom Titian, with his intuitively understanding genius, painted from far away. 
But the head, the prototype of so many effigies traced from it, in which it is 
utilised like the headline in a copybook, this head which is, as it were, plated on 
a background of damasked purple in very slight relief, falls into a secondary 
place. It is oppressed, overwhelmed by the disproportionate amplitude of the 
bust. A wonderful doublet of white satin with black bands sweeps everything 
else in the picture before it. It so seizes us, so dazzles us that we scarcely have 
leisure to note the fine, soft hands issuing from sleeves that seem to belly in the 
wind, seem to effervesce, one resting on a ledge, the other holding the gloves and the 
swordhilt. This magnificent doublet is the mark of the prince, the showing forth 
of his glory, the manifestation of his majesty. There is a Flemish awkwardness 
in the carriage of the head, an attention to minutiae that is still Gothic in the 
rendering of the trimmings, the jewels, the collar of the order of Saint Michael, 
the band of the head dress, carefully poised on the smoothed hair, and the 
pommel of the sword ; and again in the conscientious enumeration of the scal- 
loped collar, cuffs and shoulder knots and the interlacings of gold filigree work 
sown on the sumptuous material; and all this to the detriment of the bony and 
muscular framework of the body which disappears beneath it. But there is also 
an Italian splendour, a new staging of the idea of power. And that is why this 
anonymous work is a complication of diverse and opposed qualities, of contra- 
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dictory tendencies, a memory and a promise. Why not look on it as a clue to the 
problems posed by the opening of a new era ? 

One has only to compare it with the portrait of that poor Charles VII whom 
Jean Fouquet looked upon, a graceless middleclass figure, an ordinary man dressed 
in dark red clothes that hide the hands, with a cleanshaven blotched face to 
which the high blue striped hat gives no radiance, and one realises that in the 
Francis I a new force has come to birth : the high dignity of the kingship of 
France in that king who at one time had right to expect that the imperial crown 
would encircle his forehead! Here it would seem that the springtide of French 
art hailed with so much, sometimes rather abashed, enthusiasm, was first of 
all the product of a social or political evolution. This Caesar, decked out like a 
woman and showing off his sovereignty in the extravagance luxury of his jewell- 
ery and wardrobe, like Buonaparte who cast off his modest general’s tunic for 
robes of silk embroidered in gold and the swarm of bees humming on the purple 
of a Napoleon, this Caesar is back from Italy. It was there that he developed his 
liking for splendid cavalcades, for grandiose ceremonial, for brilliant arrivals at 
towns en fête; the feeling for magnificence, indispensible for him who holds the 
reins of power and rules the destinies of peoples. 

The final actor in the transalpine adventure, the last lay figure in that fan- 
tastic raid, King Francis brought back, not baggage carts laden with works of art, 
with musicians and parrakeets, as the simple Charles VIII had done, nor the 
sour experience of the meddler like Louis XII, but rather — and it was perhaps 
the unlucky lesson of the whole adventure — the taste for grandeur and absolu- 
tism through which France was born into the modern world. Henri II and the 
last Valois kings, guided by Catherine de Medici, were to live on the more or 
less well-preserved fragments of the omnipotence of the Italian prince. The wars 
of religion were to bring everything toppling down and Henri IV had to reconquer 
his kingdom as a soldier of fortune, down at the heel and with his doublet worn 
away by his iron cuirass, patched and mended. But the coming of the autocracy 
of Louis XIV had already been anticipated. 

It is perhaps from this point of view that one should first consider the pro- 
gressive transformation of the French artistic ideal during the xvith century. 
A political policy that should be described as universal rather than European 
placed the kings of France beyond the more trivial considerations on which their 
predecessors, who were more anxious to round out and make a unity of their 
ee ea gee ae lords, had rested. And the ambition to be art 
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emulated, the saints, if one may use the expression, of 
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a hitherto unrevealed paradise. To achieve salvation one had to realise as they 
had realised, and better than they had realised, the living ideal of a king of 
France, gallant and heroic as in the past, with a profound understanding of poli- 
tics and the life of courts according to ultramontane ideas, and also a man of 
letters, even a poet, a lover of the arts, a protector of the sciences, capable, if 
necessary, of correcting an architect’s plans. Such was the type that from now 
on dominated the imagination. And to attain perfection in it, if any of theele- 
ments were lacking in France itself, one had only to borrow from across the 
mountains. 

We may ask ourselves after that whether it was desirable that the past 
should be condemned with such insolent disdain by the humanists, whether 
flamboyant Gothic really had the seeds of decadence in its supreme flights, whether 
the waults of those old churches, in which Montaigne could still let his indulgent 
scepticism become tender, might not have flowered further into new refuges for 
a mysticism that would refuse to accept defeat. Naturally, ogival buildings would 
go on being built as props for the prayers of the good common people, but instead 
of the multiple and gregarious outburst which had built cathedrals anonymously, 
princely will, choosing and patronising some architect of renown, decided hence- 
forth. In a world become secular, a political catholicism already supplanted the 
oecumenical reign of dogma. It was the king’s house that had to be raised before 
the eyes of his subjects, no longer the house of God to welcome the chorus of 
the faithful, and the ornament of the new France was no longer the white robe 
of the churches of which the mediaeval chronicler spoke, but the jewelled belt 
of the chateaux. “ One estimates the understanding and the wisdom of the sei- 
gneur ”, said Philibert de l’Orme, by the works that he has had set up, and his 
prudence in knowing how to choose his men and giving them all their orders, 
so that what he wants shall be well achieved. ” And further, the seigneur, whose 
duty it was to build, would put his own hand to the work. Catherine de Medicis 
was praised for the trouble she took in “ portraying and sketching the buildings 
that it pleased her to command to be built.” After Pavia, Francis I, heart- 
broken, utterly worn out, thought of leaving the banks of the Loire where he had 
lived before the defeat. Although Chambord was already available, it was Paris 
— or its neighbourhood — that ought to be the official residence of the master 
of the kingdom. But Francis remained always a gentleman itinerant. If he was 
“at home” at Fontainebleau, he was always travelling. And at every post he 
had to find delight for the eye and pleasure for the mind — new accessories to 
his situation. | 

-Thus arrived an age of architects; Philibert de l'Orme was conscious of 
the eminent dignity of his profession. “ There are very few real architects to- 
day and many who give themselves credit for being architects ought rather to 


be called master masons.” It was extraordinary pride for a man who had begun 
Il 
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practically as a manual labourer and who continued to be enthralled by the 
problems of stone-cutting, but he could remember the artisans of the old days, 
of whom Guillaume Le Breton remained the champion, who had to face the 
assault of the Italians and who at one time might well have believed that they 
had beaten them. Philibert de l’Orme affirmed his nationalism also, but it was 
because he had gone to Rome and his studies were complete. From him on, the 
foreign masters could be done without. 

What, in reality, had the Italians brought in before the arrival of Serlio 
in 1541 ? It used to be said that they had remained “ in the wings ”. In the first 
place they gave us charmingly decorated exteriors to buildings of which the soul 
remained Gothic ; the already old-fashioned refinements of the Certosa of Pavia 
were allied to a flamboyant which refused to go out so soon and which lent itself 
fairly graciously to these appoggiature. Then at the end of-the reign of Francis I 
came the triumph of Vitruvius. The antique, the Roman, definitively overthrew 
the Italian, severity of orders the graces of embellishment. If, in spite of every- 
thing, Pierre Lescot obstinately insisted on crowning the Louvre with a French 
roof, in the work of Philibert de l’Orme and more especially that of Jean Bullant, 
the noble, colossal style, of an amplitude and a frigidity that conformed to eti- 
quette, became established in France. 

In all this, the special merit of the national genius was only the perpetual 
effort at an adaptation which had of creativeness in it this : that it never abdi- 
cated without reacting, accepted nothing without thoroughly assimilating it. 
To enumerate the borrowings noted is not to take count of the work analysed 
and it is sufficient to speak of “ order and sobriety” to indicate that one thing 
— however difficult it be to define it — in the edifice retains the native feeling 
which conceived, which animated, it. Nobody will suggest that Lescot’s Louvre 
or Chambord, Anet or Fontainebleau is an Italian palace. 

Nevertheless it is maintained that the sculptural decoration of giants and 
nymphs embracing round the windows and the “ œils-de-bœuf ”, softening the 
rigour of the classical orders, attest that foreign forms have comeinand imposed 
their modulations and their curves on works that are our own. But how do we 
know that it was not the canon of the Parma architect rather which, in the hands 
of Jean Goujon, was modified to a rhythm, the spirit of which comes from 
our own impenitent, earlier image-makers. Goujon himself, who mentions 
Raphael, Mantegna, Antonio di San Gallo, Bramante and Serlio amongst his 
masters, Goujon who was by conviction a Roman, Goujon, the illustrator of 
Vitruvius, complained, according to Pierre du Colombier, “not of the Gothic 
architects but of those later architects of the Loire school and their hotch- 
potch of Gothic and antique motifs, their amusing but unauthentic lumber. ” 
Goujon was no servile imitator. He was determined to keep-his independence. 
What is important to retain in his 1547 Discourse, which is in reality a manifesto, 
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is the return he preaches to a pure Roman classicism. It is the doctrine of the 
generation which began work at the moment of the accession of Henri II and which 
broke resolutely with that which preceded it. 

The doctrine was not accepted without reserve. On the platform of the 
tempretto, impeccably classical in style, built by Philibert de l’Orme, the kneel- 
ing statues of Francis I and Queen Claude by Pierre Bontemps have nothing 
that contradicts traditional French taste. And yet Pierre Bontemps had studied 
and repaired antiques that Primaticcio had brought from Italy. 

Germain Pilon also is one of the heroes of that sullen resistance. Formed 
in the same schools, he remains surreptitiously the caver of images of a time 
that has passed, intending his work for churches even when he sets King Henri 
and Queen Catherine kneeling in a manner that suggests an antique triumphal 
arch, even when he models the strained face of the Chancellor de Birague or the 
frightful maskof Jean de Morvillier and most of all when he carves his statue of 
Our Lady of Pity and his Le Mans Virgin. The pretty girls who dance thought- 
lessly while bearing on their heads the urn in which the heart of Henri II was 
enclosed are, after all, rather Parisiennes than Charites in the Greek style, and 
if Queen Catherine, lying beside her husband at Saint-Denis, recalls the chaste 
Venus that Hellenism imagined, her presence is not out of keeping with those 
figures of an earlier time lying there on their sepulchral stones, nor with the 
macabre tradition of which Ligier Richier was the last champion. The bronze 
Virtues standing at the angles of the monument, if they be in some way due to 
Primaticcio, show that the Italian had to keep a rite in mind, the ceremonial of 
which is shown in the tomb of Louis XII, and which the French soul had reflected 
on in accordance with the deeper tendencies of its own instinct and modified to 
suit itself. 

The nymphs of Goujon themselves, though one might very well come upon 
the models for them in the course of other researches through sketchbooks brought 
from Italy, have an elegance that is specially theirs an that enables them to become 
like twining plants, as they incline their bodies to which, like the bark of 
the tree on the flesh of the surprised Daphne, damp draperies cling ; and that 
enables them also to maintain the overflowing urn on their shoulders ; the urn, 
besides, is no more than a pretext for their careless effort. Their virti consists 
in the secret harmony between a reasoning culture and a subconscious tradition. 
The prowess of Benvenuto Cellini is alien to them; they are not so trivial that 
their native sincerity does not give them a sort of candour. They “ ronsardise a 
but it was in good French that Ronsard’s Muse spoke Greek and Latin and one 
might establish a similar relationship between the sonnets to Marie and Cassandre 
and the virelays of the middle ages as between the Fountain of the Innocents 
and the popular images sculptured on the porches of the cathedrals. If the huma- 
nists have passed that way it is important, nevertheless, to note first how much 


XVIII GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


they allowed to subsist of the profound character of the original, those harmonies 
of which the modulations are only perceptible to a delicate ear but which form ie 
particular timbre of a human voice, and the ultimate accent of “ the sweet speech ”. 

But if this occult power of the soil be not a vain word, must not those who 
were called in from outside and who settled on the banks of our rivers, in the 
shade of our forests, in our plains and our orchards, have felt its magnetism ? 
That flowering into mythological paintings and stuccos, ressuscitated by pagan 
feeling in the rooms and galleries at Fontainebleau, and of which a scarcely per- 
ceptible appearance remains to us, might it have happened just as easily at Rome 
or Mantua ? Did they remain simple expatriates from Italy, Rosso, Primaticcio, 
Niccolo dell’ Abate, the men to whom we turned because we could not ask illu- 
minators to cover the vast walls, reserved in princely palaces for hitherto unknown 
splendours, with frescoes on accomplished lines elaborated by poets and men 
of learning. If it is difficult to judge before the ruins of their disfigured works, 
it does at least seem as if it might be so from the fact that there was little emu- 
lation of their achievements around them, and from the mediocrity and poverty 
of the pupils that they launched. It would seem that no French imagination was 
sufficiently gifted with grandeur to be able to conceive the harmonious magic 
of the life of a court. Between Italy and those whom Italy still called “ barbarians ”, 
there was a difference of epoch rather than of culture. In Orlando Furioso, Tasso 
threw a bridge from one side to the other and gave a modern turn to the far-off 
fantasies thathad served another age to express its desire for glory. Were there 
any means of following in the footsteps of those erudite painters, whom immense 
conceptions, ready to hand like the songs of an epic or a cyclic poem had not 
found wanting, who were able to quote Ovid and Apuleius and had read Homer 
from their early days. 

At Fontainebleau then, on the walls of the Francis I Gallery and in the 
Ballroom, in the Queen’s room and that of Saint Louis, in the Ulysses Gallery 
also, were displayed such pomps as nothing hitherto seen could have suggested 
except, perhaps, those royal entries into towns when goddesses issued hurriedly 
from the gates and hailed the coming of princes with allegorical dithyrambs. It 
was an imported art and it was in part doomed to sterility. As a matter of fact, 
none of the French painters who collected about the distinguished Italian masters 
and whose indispensable aid was only won by flattery and pensions, rose above 
the role of supernumerary ; there was not one of whom one might say that, at the 
contact, he felt a talent of which he had been unconscious stirring in him. They 
all, without exception, remain hanging on the clothes-line of erudition. If it 
be not an abuse of language to speak of the grandeur of the Fontainebleau 
School — and its prestige spread far, became world-wide — the Frenchmen who 
served it remained in the background with a modesty that ‘is an admission of 
impotence. Besides, all these mythologies were slow in becoming acclimatised : 
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there was nobody big enough either to make his own of them or to oppose their 
triumph. Alone, the tapestry factories drew marvels from them: That is why 
their memory remains present to us. 

Although painting counted for so much in the French Renaissance it would 
be wrong then to speak of French painting in the xvith century, were it not that 
we have the inestimable series of portraits. In them one sees the pronounced taste 
for individual plastic expression which was one of the things acquired in the 
new epoch. By the magic of it fugitive appearances were eternalised, features 
in which the incorruptible and unique essence was held were fixed. The greater 
painters took a hand at that daring game and they all struggled against the vulgar 
desire of the client who has no other ambition than to have a good likeness. It 
is a dramatic antagonism in which of the two parties engaged, one aspires to a 
definitive, the other to a transitory, aim. The just esteem in which, for their 
number and their quality, we hold those images, thanks to which a whole class 
of society — the elect only, the people of the court, not the others — is resur- 
rected under our eyes, must not allow us to exaggerate their merits which, for the 
most part, remain limited. “ They draw but what they see, know not the heart ”, 
says Shakespeare (sonnet XXIV). There is neither the magic of a Titian nor the 
miraculous gift of exactitude of a Holbein to give those effigies that second life 
that is deeper than appearances, that hidden truth that is revealed in a flash 
and that is the supernatural gift bestowed by artists of genius on models who 
are often unworthy of such heroism : not every man is an Erasmus or a Baldas- 
sare Castiglione or a Man With a Glove. The best of the French painters, a 
Francois Clouet for instance, had, nevertheless, something of the opposed and 
complementary qualities that a splendid Italy and a thoughtful Flanders offered 
here and there as ideals to an ambition that hesitated like Hercules between 
vice and virtue. Some of them — it is always with doubts that one inscribes 
some particular one of the traditional names on the frame of a panel — tried 
their hands at the grand manner in easel pictures where, awkwardly, they grouped 
princes who still seem rather astonished at finding themselves transformed into 
_ creatures of myth, and ladies who try to pretend that they are used to being 
as naked as goddesses. None of them had that sovereign ease which, on the other 
side of the mountains, long habit had made second nature, familiarising the great 
of this world with superhuman heroes. We have only to compare, as 1s sometimes 
done, one of the most completely achieved French works of the period, the por- 
trait of the botanist Pierre Quthe, with the picture of thecommon tailor taken | as 
a model by Moroni, to see clearly how much we still had to learn before arriving 
at the ability to seize reality and put the movement of life itself on the canvas. 

The famous drawings are the most precious of historical documents. But 
here we shall put aside all the picturesque commentary that anecdote owes to 
them and the plastic material with which they so abundantly provide history. 
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If we eliminate “ school ” works, the pupils’ copies, hastily executed in the studios 
for the satisfaction of a hurried and not too difficult clientele, we may quickly 
sort out those which are works of art of high merit. And they are really ravishing, 
in the quick noting of the feature, the lightness of the sketching thrown on to the 
paper in the liveliest way, the rendering of hair with no more than a touch, of a 
dress or ornament that is barely indicated. Sometimes the exactness of feature 
attains, almost as if the artist were unaware of it, a profundity that astonishes 
us. That suffices to make them popular, and the whole world, sometimes rather 
intemperately, vaunts the pencil drawings of the xvith century. 

Renaissance! It was a movement that was still not very sure of itself, in 
which, notwithstanding all the conviction behind it, men trod ways that they 
believed to be new ways. Perhaps, if we are to enjoy the products of the period, 
it would be more expedient to seek for what remains beneath the upheavals, what 
is given not by adventure itself, the substratum which is so delicate as to be diffi- 
cult to seize, and which neither revelation nor fashion could touch ; and to cap- 
ture as it flows the imperceptible modulation of a column, the movement of a line, 
the transposition of a subject, on a soil and in an air of which the qualities are 
ineluctable. He whose senses are fine enough to perceive that stability in move- 
ment, that continuity in disparateness, that perpetualness in change, will, no 
doubt, discern in periods of crisis, in the very drama itself of laborious transfusion, 
the essential and indivisible germ from which all French art is born. 


Jean BABELON. 
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\ ) ERY renowned and very little known! that is how the French xvuth cen- 
tury should be described. No doubt it is the Grand Siècle, the classical 
century. Nobody disputes the fact. Europe, dazzled by its writers and artists 
for many a long day, Europe, which accepted its teaching for more than a 
hundred years, was not stingy with its admiration ; but it made the French 
Xvuth century pay. The teachers do not always have the best time and one gets 
into the habit of seeing them on the rostrum. One only distinguishes them through 
their doctrines, which, obviously, have immense value but also many weaknesses. 
As for the men themselves, with their diverse temperaments, with all that they 
have which is living and lively, they are forgotten. Hence the legend of a xvuth 
century imposing but cold, in which the individual disappears, or rather in which 
there is only one who remains, the king, whose glory all the others join in cele- 
brating, of whom the artists voluntarily, and at the expense of their own origi- 
nality became the servants. And if one bows before the grandeur inherent in 
one unique idea, one thinks to oneself in solitude that it was dearly realised. 

Now this simple image is only true — and true even then with qualifications 
— for a part of the century, that which begins about 1660, when Louis XIV 
took over power personally. That occurrence marks the division between two 
almost contradictory periods : before it is the period of great men, after it, the 
period of great works. 

Unlike the writers, the most illustrious of whom arrived at their produc- 
tive period at the same time as the king attained manhood, the artists who con- 
stitute the glory of the century belong nearly all to the preceding century. Callot, 
the first, died in 1633, two of the brothers Le Nain in 1648, Le Sueur in 1655 ; 
Poussin passes in 1665, the architect, Frangois Mansart in 1666. About 1660 
Lorrain was fifty, Philippe de Champagne, fifty-eight years of age : they were 
survivors. Now there was not a single one of all these whose reputation was made 
by the French court. Callot made a single appearance in Paris and Claude never 
set his foot in it. What was the court, anyhow, at a time when great feudal chiefs 
were playing their last card, beaten first by Richelieu, while waiting to be beaten 
secondly by Louis XIV ? The court was a little group of persons pressing about 
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the king, changing residence with him, often in danger, and having very little 
leisure to occupy itself with the arts. The France in which the great men passed 
their childhood must be looked for in Callot’s engravings, where we may see its 
troubles, its tumults and its miseries ; and in the engravings of Abraham Bosse 
where we may see it in its more peaceble periods, rather middle-class, low-ceilinged 
as one might say. 

And so, many French artists went into exile. But they had another reason 
for going away and those who remained at home suffered from it : they had not 
a tradition to attach thensemlves to. After the great decadence, thereturn to bar- 
barism, which followed the Wars of Religion, there was literally no French “ School ” 
any more. Those whom I have named were to have the heavy responsibility of 
establishing one and, for the most part, they turned to Italy to give them their 
lessons : those who did so were Poussin, Claude and Le Sueur. A few, like Philippe 
de Champagne and the brothers Le Nain, turned to Flanders. 

But none of them allowed himself to be assimilated to Italy or Flanders. They 
reacted against the countries of their choice in accordance with what one has 
to consider as their French temperament. And in the schools that they joined they 
appeared as' a body of foreigners who could not be absorbed. 

Let us take the case of Poussin, for Poussin, perhaps the greatest of them all, 
was certainly the most conscious of them. When he arrived in Rome he was thirty 
years old, a man whose ideas were already clear, one who had made up his mind 
to admire Italy, but a particular Italy, the Italy which he had found in the 
Marc-Antonio engravings after Raphael. Was he going to imitate the successful 
painters of the day ? Not he. He despised them as much as he despised the French- 
men whom he had left behind him. Amongst his contemporaries he chose the 
sober, simple Domenichino, who got more respect than commissions. And in his 
obstinate and silent retirement, Poussin turned especially to the great masters 
of the Renaissance, to Titian and Raphael, and beyond them to the antique. 
He said that if Raphael seemed an eagle in comparison with the moderns, in com- 
parison with the ancients he was a donkey! This grumpy Frenchman, a “ diffi- 
cult ” man, created for himself, then, a world, and set a close guard at the door. 
Dre turned to antiquity at a moment when it was no longer as fashionable as it 
Re are do so, but he turned to it +, and it is what makes him so 
bene qs reas us rr with a freshness, an avidity, a passion that had been 
WR ics, cr nd'itis à singular privilege, a privilege that Europe 
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spontaneity in his art has escaped notice. We forget that if he treated beau- 
tiful women like beautiful columns, he treated beautiful columns like beautiful 
women, that the figures in his bacchanales are caught in dancing rhythms and 
that in his great landscapes the blending of the sky, the trees and the waters with 
the majestic memories of history and fable, constitute, in the history of art, a 
singular success, of which his masters, the Carracci, had provided no example 
and which was the despair of those who tried to imitate him : in him alone was 
realised that balance between the poetry of forms and the poetry of the spirit. 

The case of Claude who, more completely still, passed his life in Rome, 
since he arrived there when he was very young, is quite simple. The man was 
ignorant, without culture, even clumsy in some branches of his art, if we are to 
believe his contemporaries who tell us that, not knowing how to paint the figures, 
he had to have recourse to his brother artists to paint them for him. Probably 
he did not think very seriously or make any great difficulties about accepting 
from the country of his adoption the framework of his compositions. Italy pro- 
vided him with the architecture which, like theatrical props, makes an inner frame 
for his pictures ; Italy also gave him the scenes which serve as pretexts for paint- 
ing. Did the decor answer to some profound need of his nature ? It seems doubtful. 
In his View of the Campo Vaccino, in his etchings and in his drawings, where he 
owes nothing to anyone but himself, he is more direct, more familiar ; and it is 
quite easy to imagine that had he been born at some other period his works would 
be quite different. What would have remained, what is his and his only, is the 
dazzled regard that he throws on the world : the trees, the sunsets that play upon 
the gleaming waves, the golden mists that, coming from the solar disc in the back- 
ground of the picture, fall like a caress even on the foreground ; that vision in 
which the solid elements, the earth and even the clouds, are dissolved in light. 
It is a surprising interpretation of that Italian landscape of which others had 
rather seen pure and precise lines | 

It is not one of the least surprising phenomena of the history of xviith cen- 
tury French art to see Le Sueur whose whole life was passed in lower middle-class 
Parisian surroudings, attaching himself obtsinately to Raphael by whom he knew 
only a few pictures and many engravings ; and translating Raphael’s majestic 
art into something that conformed to his own dreamy and delicate nature. 
Amongst the French Italianisers, who have been reproached, and not without 
reason, for neglecting colour, Le Sueur is most the colourist, not from the point 
of view of brilliance but from that of harmony. Light tones, pink and blue and 
gray are bathed in the silvered atmosphere of a church interior. The shadows 
are not harsh, the masses melt softly into the plan of the picture. And then 
Le Sueur has a simplicity, an ingenuousness, and a youthfulness which are now- 
here more charming that in the Muses that he painted for the Hotel Lambert. 
Sensible little girls, scarcely out of school, their features have a childike mischie- 
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vousness that contradicts the periods reputation for solemnity. Lesueur is in 
a sense the feminine element of an art which Poussin represents the male element. 
And if his pictures seem sometimes to lack the forceful accent that would relieve 
their uniformity, his too little known drawings are of an attic elegance. 

Undoubtedly the Italianising group had the general suffrage and prejudice 
on its side. Apart from those whom I have mentioned and whom posterity cher- 
ishes as the greatest, it included many other artists whose vogue was scarcely 
less and whose reputation to-day suffers from a discredit that is, also undoubtedly, 
excessive : Vouet, the decorator, who turned his hand to anything and every- 
thing, whose fertility of invention appears to indubitably greater advantage in 
his tapestry designs than in his easel pictures which are loud in colour ; Blan- 
chard, who with obvious exaggeration was called “ the French Titian ” ; and Sebas- 
tian Bourdon who — one suspects from his small family pictures and his portraits 
— was mistaken as to his vocation when he thought he was born to paint in the 
grand style. 

Nevertheless it should not be assumed that those who learned their lesson 
from the Flemings were neglected by their contemporaries : it was the generation 
after them that forgot. They certainly had their admirers, people who were cul- 
tivated enough to recognise good painting, and to look for it, independently of 
fashions. Philippe de Champagne held a position of great moral authority, and 
after all, the Le Nain were the first to graduate from the Academy of Paint- 
ing and Sculpture. Philippe de Champagne, though a Fleming by birth, lacked 
firm conviction in his choice. Allhis life long he tried to paint religious and “ his- 
torical” pictures in the Italian manner but his total lack of imagination scarcely 
helped him. But, this conscientious painter, who had a rich and impeccable tech- 
nique, “ mimicked” the human figure with such perfection, such will to work 
things out to the end, without neglecting any detail, that he produced master- 
pieces, in portraits that are denuded of coquetry and for which nuns were such 
suitable models with their bodies enveloped in the heavy folds of brown, gray 
or unbleached white dresses and faces of the wax-like paleness of the cloister. 

As for the Le Nain, they painted, as Mariette, the great xvuith century 
collector said — and it is the best summary that could be made of their work 
<—)* sprees in the French style ”. “ Sprees ” means the Flemish repertoire, inti- 
mate scenes, reunions, tric-trac parties, etc., that they accepted with as much 
“can as Claude showed in regard to the Italian repertoire. “ In the French 
phe _™means that these men, who lacked many things that were not lacking 
mein ce Cee eee prs in drawing — sometimes bad faults — who 
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kept the memories of the somewhat truculent drolleries of their race in their 
more intimate scenes. The Le Nain are grave and their familiarity has no accent 
of vulgarity : one might say that they perceived an entirely new poetry in fami- 
larity. 

| When one tries to find what it is that brings all these artists together, so 
diverse in temperament and tendency, original artists emerging from a period 
and a country full of trouble ; when one triestoreduce them toa common denom- 
inator, one is considerably embarrassed. What is it that makes a unity of the 
French School of that time ? It would seem that the Le Nain can put us on the 
track. It is a question, amongst the great artists, the only ones who count, not 
so much of a common tradition or of analogous tastes, as of a virtue that is, 
somehow, moral. These Frenchmen had a reserve of youthfulness. Whether in 
considering nature or in considering the model, they came to their task with 
a new outlook and a freshness of reaction, which were lacking in the glorious but 
tired schools of Italy. 

The importance of this so disparate generation is not only measured by the 
works that it produced, though they are amongst the most beautiful gems in 
the crown of France. Historically it gave noble rank to its country. On the renown 
of Nicholas Poussin, which was recognised everywhere, his descendents built up 
our School. They deferred to his authority and to his teachings even when they 
interpreted them too narrowly. In twenty years he changed the position of things. 
When, about 1640, Richelieu thought of bestowing a general organisation of the 
arts on France, he tried to attract not only Poussin but several famous Italian 
artists to Paris. But in 1665 Louis XIV and his minister Colbert showed Bernini 
the door and adopted the plans of Francois Perrault : France had become aware 
of herself. 

Rarely has the effort to make all branches of art collaborate ina single work 
been pushed so far, with so much logic and it has to be said with so much success. 
In attracting the nobility of France to the court for mainly political ends, 
Louis XIV created the milieu. Colbert, in his position of superintendent — he 
heldit from 1664 to 1683 — provided the necessary monies. The spectacle was 
“ produced” by Charles Le Brun. 

Le Brun was a very great man who only lacked the capacity to be a very 


. great painter, and even there, in spite of his celebrity, we probably know him 


ill, for of his immense output there is only very little that is quite certainly by 
his own hand. Men who are purely artists will always reproach Le Brun for hav- 
ing too easily sacrificed painting to activities which, as a matter of fact, allowed 
him to show his full capacity. Masterful and tireless, he dominated everywhere, 
he arranged everything. To indicate clearly what he vanted, he unceasingly 
provided the tapestry workers with drawings, similarly with the jewellers, simil- 
arily with the sculptors, and of course the decorators and painters, even indeed 
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the architects, for it would seem that in the works undertaken at Marly his influence 
was preponderating. The rival, who at the end of the century became his success- 
or, Mignard, might not and could not but follow the impulse already given. 
Louis XIV and Le Brun are two complementary figures. Without the favour 
of the first the second was nothing. But what would have happened to the dream 
of regal grandeur if it had not been translated into the world of forms by the 
incomparable technician ? 

Such was Le Brun’s desire for domination that, not content with imposing 
unity of action on those who worked under his orders, he even succeeded fora 
time in imposing unity of doctrine on them. And for that purpose he knew to 
admiration how, to turn to his own purposes an institution that he had not created 
but of which he made the fortune, that is the Academy of Painting and Sculp- 
ture, to which was afterwards joined the Academy of Architecture. The great 
body which was to serve as a model to all Europe lent itself to the diffusion of 
a common idea by the contacts that it established between artists, and the teach- 
ing that it gave. To give weight to the idea, Le Brun invoked the authority of 
Nicolas Poussin, and it is very true that in the letters and suggestions trans- 
mitted by that great man, the germ of the idea may be found. But the indications 
are sparing, they are individual discoveries rather than a coherent doctrine. His 
pupil pounced on them and turned them into a code. It has been remarked that 
he was such a strict disciple of Descartes that he borrowed entire expressions 
from him. Rationalism, rather than reflections on the practice of the arts, inspired 
the dogmas that the artists accepted for more than twenty years : a hierarchy 
of classes from the noblest to the lowest, a classification of the passions and 
the movements of the features that correspond to them, the superiority of abstract 
drawing to sensuous colour, all these ideas aroused only very timid opposition 
and it was the world of art-10vers and critics rather than the world of painters 
and sculptors from whom the first protests were heard. 

But whatever the value of the doctrine, the mere fact that it existed, that 
it was accepted without discussion, gave the period a singular genius for works 
of a collective nature : Versailles and Marly. Though painting plays a great part 
in them, from the point of view of quality it was only a secondary part, and pos- 
terity cherishes rather the names of architects like Perrault and Hardouin-Mansart 
and gardeners like Le Nétre and sculptors like Coysevox, than those of painters. 

Must Le Brun and the academic doctrine be held responsible for the painters’ 
mediocrity ? It is true that the task they had to accomplish transformed them 
without exception into decorators and one is inclined to think in looking at the 
portraits they painted — particularly those of Le Brun — that many of them would 
have been better employed doing something else. But none of them, unless it be 
the Norman, Jean Jouvenet, has left, even in an easel picture, indisputable evi- 
dence of overlaid genius. The spirit breathes where and when it wills and there 
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is no doubt that the generation was poor in the matter of painting temperaments. 
So we must praise Le Brun for turning what there was to such good account. 

We may regret that the France of Louis XIV had neither its Raphael nor 
its Rubens, but we may not forget that the Colonnade of the Louvre and the laying 
out of Versailles and Marly occupy a more eminent place in the history of the 
art of the world than perhaps a few successful pictures would have done. 

Through its spiritual cohesion, by its unity of direction, the work accomplished 
in France in that second half of the xvitth century was of incalculable consequence. 
France refused its assent to a Europe that was almost entirely conquered by the 
seductions of baroque art (an art which completely absorbed the greatest French 
sculptor of the period, Pierre Puget, who had to remain, in his own Provence, 
outisde the circle of the court). When Bernini went back to Rome, covered with 
honours, but definitely, dismissed, there was no Goethe there to announce to the 
world that a new period in the history of art was beginning. It was nevertheless 
true. It is not easy to define the French classicism which found its originality 
less in leaning on the antique than in the belief that it was leaning on itself. But 
whether one likes it or not it is impossible not to recognise its power of growth. In 
creating it, France took sides in a manner that was heavy with consequences. 
In less than a century it had conquered the greater part of Europe and, for a 
time, Versailles and Marly eclipsed Italian models. 


Pierre DU COLOMBIER. 
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HERE are so many great periods of history that man has totally for- 

gotten that our French xvuith century, if only it had consciousness, would 

find itself justly in favour : we remember it, we call it up, we even try to copy it. 

But it is only in part that it escapes the common fate of all the ages that have 
completed their circle : we know it but we know it ill. 

Readers of the Gazette, who, through the Goncourts, practically “ invented ” 
Chardin, Boucher, La Tour and twenty others, have not fallen into the absurd 
error which has so often been committed. They cannot restore the mental play 
in which the most refined of societies delighted. But we may, nevertheless, ask 
them to determine in a few words what it was that constituted the strength as 
well as the grace of the French xvuith century, what it is that assures its supe- 
riority as well as its world-wide influence. We do not believe that their first 
thought will be of the somewhat pedestrian qualities which, for our part, seem to 
explain French art between 1715 and 1820 : good sense, work, organisation, pro- 
fessional conscientiousness, these are the real foundations of the “ frivolous ” 
xvuith century. 

The xvith century no more begins in 1701 than it ends in 1800. As long 
as the powerful personality of Louis XIV was there, the general plan, the style 
that he imposed, remained. This is more especially true of architecture and the 
decorative arts. Painting emancipated itself earlier : when the great king died, 
Watteau had only six years to live and though Rigaud and Largillière had been 
working for thirty-five years, it would be hazardous to give an outline of the 
history of art in the xviuth century without reference to them. 

The same overlappings are found about 1800. Fragonard and Hubert Robert 
live into the First Empire, the one dying in 1806, the other in 1808, and when the 
Revolution broke out, David had twenty years of painting behind him. 

Should one then give a frame other than the strictly chronological one to 
xvilith century art ? should one, for instance, date its beginnings from the death 
of Le Brun (1690) and its end from the first works of Delacroix, about 1822 ? 

And other questions arise. There were — excellent books recalling the fact 
have recently appeared — a great number of good French artists who lived and 
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worked abroad. And then the Exhibition to which we are introducing our readers 
has naturally had to refuse to show anything at all in the way. of architecture 
and to keep within the narrowest limits the amount of sculpture and furniture 
included. Are we not running the risk of neglecting too many important things ? 

But these are, we have to allow, vain discussions. Like the Exhibition itself, 
the few observations that one finds here are based on the study of the art that 
arose in the kingdom of France during the xvith century, and of a few artists 
outrunning their time or outliving it ; they are based principally on the study of 
painting and to a lesser degree on that of sculpture. We need not take the exclu- 
sion of the decorative arts too seriously : cultivated English people are, for the 
most part, familiar with French architecture and in London itself our furniture 
has the most eloquent of permanent ambassadors in the sumptuous Wallace 
Collection. 

The xvirith century created few artistic institutions : the Academy, the Direc- 
tion of buildings, the functions of Chief Painter are so many Louis XIV creations. 
But it knew how to set them in motion and to give an elastic regularity to their 
activity. Everybody who touched art, artisan or artist, belonged in those days to 
a professional group, a corporation: the ancient community of master-painters 
and sculptors from which the Académie Royale separated in 1648 now included 
all artisans and even an occasional genre painter, and called itself the Academy 
of Saint Luke ; the Académie Royale of painting and sculpture included all those 
who aimed at a rather higher class of work. 

The number of its members was not limited : men and women wereadmitted 
on an equal footing:all they had to do was pass their tests before their peers, 
who had been their masters or their fellow-students. The Academy was, at the 
same time, a corporative institution where mutual assistance was an obligation, 
and the organism that was officially charged with the teaching and disciplining 
of the arts. It was from amongst its won members that it chose the professors in 
the different technics. It was its pupils who passed from the academic courses into 
the Royal School for “ protected” pupils, where they were given a more general 
culture, and then on to the French Academy in Rome where the lessons of the 
masters of antiquity were to put the finishing touches to their formation. Those 
who did not attain this ardently desired end belonged none the less to the ranks 
of the Academy and participated on equal terms in the Salon : the Salon which 
was the only exhibition that counted in the eyes of the public and of the artists, 
was organised by the Academy and reserved to Academy members. Finally, the 
Academy assured corporative discipline and looked after the dignity and prero- 
gatives of its members. 

What we say of the painters, sculptors and engravers was true also thanks 
to the Royal Academy of Architecture, for the architects. ie 

Through their administration — their “ officers” as they used to be calle 
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then — consisting of director, rector, chancellor and secretary, the eer 
were in direct relationship with public authority. The Chief Painter to the ae 
and his chief, the Director of Buildings, linked them up with the king, the hea 
of the state and the principal art-lover in France. Through this channel the manna 
fell directly on painters, sculptors, engravers and architects : orders, favours, 
pensions, lodgings in the Louvre, noble rank and the Cross of Saint Michael. 

Thus the artist, taken as it were out of the cradle, was given a background 
and was followed, pushed and encouraged, but he was also watched and held. 
He served a hard apprenticeship : between the moment that Fragonard entered 
the studio of Boucher and his reception as a member of the Academy, he passed 
fourteen years studying ; he had to submit to the discipline of the Academy and 
the superior authority on whom not only his fame but his material success depended. 

The rules of prosody do not give any trouble to true poets ; the long appren- 
ticeship of artists in those days did not discourage or humilitate them. They knew 
that it would end normally, that it had its own compensations. The absurd arro- 
gance of the moderns, the fear of losing one’s “ personality ”, had not yet been 
invented. Respect for, and free imitation of the masters, perfection of technique, 
rewards and academic honours were, in those happy days, recommendations in 
the eyes of men of taste, and, better still, in the eyes of art patrons. 

And, above all, in the eyes of the first : the king, who through his Director 
and Chief Painter, knew the artists and was not contented with mere honorific 
encouragement ; he had castles to build, to furnish and to decorate, gardens and 
parks to lay out and embellish; he gratified his subjects and his friends with 
numerous presents, tapestries, porcelains, boxes, and jewels, “ gifts from the king ”, 
exchanged with foreign sovereigns and at which his factories at Sévres and Beau- 
vais and the Gobelins had worked ; and his glass and crystal works also employed 
artists and art workers. 

And the king’s example produced emulation : there was no good courtier 
but would wish to have his portrait painted by His Majesty’s Painter ; his furni- 
ture from Beauvais and his garden in the Versailles style; the artists passed 
from the service of the king to that of men who were great by birth or fortune. 
And from the seigneurs, the movement was transmitted to the gentry of the 
provinces and the middle-classes of the towns, who, in their turn, engaged painters 
and sculptors of lesser capacity. Down to the lay and religious communities every- 
one knew that to decorate his chapel or house, he had to find an artisan who 
had “a good manner ”, that is to say in the end, a man who held to academic 
principles. 

Which is not to say, of course, that all the art lovers of the XvIIIth cen- 
tury flowed into the mould of a gentleman desirous merely of having his house 
in the taste of the day. There were in those days a fair number of original minds 
who looked to nobody for the direction of their taste ; one may judge by the cata- 
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logues of their collections. But men like Caylus, Mariette and Julienne had that 
real originality which is not agressive, which belonged to their temperament and 
their culture, and which put no blinkers on them. Their liking for a new ten- 
dency or for some school that was neglected by their contemporaries did not 
lead them to reject a priori every other kind of work or conception. Thanks to 
them, thanks to the imitators that they found from top to bottom of the social 
ladder, there was not a single style as there was not a single manner that did 
not find patrons to encourage it : Chardin’s s#Jl lives and Greuze’s dramatic scenes 
had material reasons for existing and surviving as much as the portrait or the 
historical picture, the antique taste as much as the genre picture, Poussinism as 
much as Rubensism. 

As a matter of fact it was the art-lovers who most frequently introduced or 
favoured the influences that showed themselves in the art of the xvirith century. 
The King and the Direction of buildings assured through the French Academy 
at Rome, the permanence of antique influence, the cult of the great ancestors 
of our school, Poussin and Claude, imposed it definitively on their young emu- 
lators. But it was to the art-lovers, to the access to their collections which was 
allowed, that we owe the “ Rubensist ” current, the taste for colour and impasto, 
that was so strong amongst us ; for artists like Aved, who actually journeyed to 
the Low Countries, were rare. In the same way, the renewal of the sense of the 
antique, due to the discovery of Pompeii and Herculaneum at the end of the cen- 
tury, was aided and propagated by the art-lovers ; Vien and David were deeply 
indebted to Caylus and Choiseul in this matter. Similarly in the matter of British 
influence which was propagated largely by Anglophile lords. 

It was only at the end of the century that a new and more dangerous type 
of art-lover began to appear : the critic. It was then that the well-established 
relationship began to break up. 

The true art-lovers were, as we have said, far from cultivating the spirit of 
the system, which is proper to pedagogues. They showed their preference by the 
commissions they gave. The era of prophets, of “ priests of the spirit”, was going 
to begin. To make up for the futility of their praise, for they had nothing to give 
to artists but words and printer’s ink, the critics vituperated and anathematised. 
With David sectarianism is born ; the romantic theme of seasons and gardens, 
introduced from England,and which might so easily have been assimilated, became 
an engine of war powerful as the cult of antiquity or the composition mouvementée 


{ that Diderot cherished because he loved the theatre. The social mission of the 


artist began to be discovered : we are not very far now from the struggle between 
the Institut and the Salon des Refusés. 

But that is to anticipate. In true xvirith century art we find only order and 
reason. Art, administered without rigour, empirically, was in its place; it was 
an ornament in-the lives of honest men, it did not aim at playing a disproportion- 
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ately big part, it vindicated no rights — but those loved who art were happy. 
Art for Art’s Sake had not yet come in. No artist was looking for a Bastille to de- 
stroy: he who wanted to learn his business learned it, he who knew it well won 
consecration at the hands both of his peers and of the public. Who ever heard 
of an artist being persecuted or miserable in the reigns of Louis XV and Louis XVI? 

And with that, can anyone recall an epoch in which the “ industrial” arts 
lived in greater harmony with architecture, painting and sculpture ? That art 
was the perfect expression of its time. Like its time it 1s “ pretty ”, it is del 
cate”, “elegant ”, “ refined ”, but those are not its only qualities. It would be 
unjust and even absurd to try to leave it at that. The men of that time looked 
for a harmonious setting for their lives, but they wanted it perfect. That 1s to say 
they refused to like ugliness — which had not yet been set up as a divinity — they 
no more asked artists to paint and carve dolls than architects to build in papier 
mâché. It was in the image of a humanity that was sound and sane, but gracious, 
that they had their solid and commodious houses embellished. Is a body drawn 
by Boucher or carved by Houdon less true because it is harmonious ? What per- 
verse ascetiscism is it that obliges men to see and to paint only hideous beings ? 

Harmony ! relationship ! the words have to be repeated continually. As long 
as the writers do not intervene there is no obstacle to the rise of evolutions in taste. 
When a style begins to wear out, new elements substitute themselves little by 
little for those that have been fully utilised, and most frequently it is only long 
afterwards that a change in personalities definitely establishes the new style. Angi- 
viller succeeds Marigny, David succeeds Boucher, Pierre succeeds Cochin. 

Based on such sure foundations, French art rejoiced at the same time in the 
happiness of being the expression of the most powerful nation in the world. During 
the greater part of the century, French preponderance manifests in the political 
as in the intellectual domain. France was the most thickly populated and the 
richest country in Europe. These questions of prestige are not to be neglected 
even when one only sets out to study the history of art. Like our language, our 
art conquered the world. 

In many places it had so much power that it somehow denationalised the 
local schools : we have only to look at Flanders, Germany and the northern coun- 
tries for proof. Apart from Gainsborough — though it is true that he was the great- 
est — the English painters owe us nothing. Nor did anything French influence 
the painters of Venice and Naples. But everywhere, even in Spain, as in Portugal, 
our architecture and our decorative arts were hailed and copied. For a great part 
of the world the xvuith century is a French century. 


* 
kook 


~ 


The work of the artists of the xvuith century shows the most astonishing 
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and the most admirable diversity, but from the greatest to the humblest, from 
the craft-worker to the historical painter, they had a common ideal: the desire 
to please in adapting themselves to life, to the contemporary spirit, gives a real 
unity to their works. 

There were two schools of portraiture. But if the one, with Rigaud and Largil- 
lière, with Nattier and Tocqué, tries to make every figure the expression of a social 
type, of an ideal, and the other, with Aved and Chardin and La Tour, expresses 
the accidental feature, the particular and individual aspect of the model, more 
vigorously, both had the same cult of truth, the same art of ennobling without 
distorting. 

The Féte galante, which, after Watteau’s time, was celebrated by the Lancrets 
and Paters, is, in the end, only the introduction into the rural scenery that artists 
of all ages have painted, of costumes, types and situations from the theatre. This 
new genre combined thus several of the most enjoyed kinds of pleasure inthe 
life of the period, that is to say it represented one of the principal aspects of the 
mind of the time. 

Genre pictures were produced by temperaments as diverse as those of Boucher, 
Chardin, Greuze and Fragonard. What the public found under their brushes was 
always the transposition of contemporary live. Sheperds, nymphhs and house- 
wives were so many stories told in the good society of the period. 

If, for the painters of the beginning of the century, however different, from 
Watteau to Boucher, they might be, landscape was only a pretext, and if little 
by little, thanks to Vernet, Hubert Robert and Fragonard, it took on its own 
importance, became autonomous, it was, none the less, the harmonious background 
of human actions : the public in those days had no understanding of the idea 
of being subjugated by Nature. 

As for “ history ”, which produced magnificent and now over-neglected works 
as well as a considerable number of the literary tastes of the period, it expressed 
the period’s love of tradition, of a tradition transposed to serve its own pur- 
poses. Let us not deceive ourselves. David creating a style that he believed to be 
realistic had, even if he kept the solid virtues of his century, already broken with 
its spirit. inet: 

The science and art of pleasing are what inspired the sculptors of the 
xvirith century also, whether they produced great compositions like Bouchardon, 
Pigalle and Falconet or whether they confined themselves more willingly to por- 
traiture like Houdon, Pajou and Cafféri. And the common ideal that explains 
and conditions the work of the painters, the sculptors and the craftworkers, 
permitted the works of the Watteaus, the La Tours and the Chardins to find 
a harmonious and worthy frame in the dwellings built by Robert de Cotte, Gabriel, 


Chalgrin, Soufflot and Brongniart. 
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No doubt this rapid sketch gives a better account of the conditions of French 
art than of its existence proper. It is as we wished it to be : the most penetrating 
critic can add nothing to the sensations produced by beauty. It would be useless 
to try and add anything to the sight of works that we only wish to explain. On 
the contrary, we believe that our “ review ” permits of a more exact view of what 
characterises the art of the xvuith century. 

That century was one of science and of consciousness ; the artists that it 
produced are first of all accomplished technicians, broken in by a long appren- 
ticeship to all the niceties of their business, driven by a refined clientele to perfec- 
tion of execution. Their art shows the desire to please, to embellish, to ennoble; 
it wanted to provide the background for an ideal life. That was the happy result of 
the influence on the arts of social authority that knew how to be something more 
for painters, sculptors and architects, than an Aristarchus and a jury of honour, 
that knew how to be a benefactor, a client. It shows the intimate relation bet- 
ween what we call pure art and the applied or industrial arts when they are under 
the authority of a monumental style. It would be difficult to find a more com- 
plete application of that relationship, which is the infallible mark of great schools, 
than in the xvirith century. 

It was to its charm, to its material perfection, but also to its clarity, to the 
facility with which everyone could understand and assimilate and imitate it that 
French art owes to the xvuith century the fact that it spread as our language 
had spread. Order, clarity, charm and perfection, the qualities that we like to 
believe traditional in France but that, unfortunately we have many times lost, 
belong even more to the period of Voltaire and Gabriel and Houdon and Watteau 


than to that of Boileau and Lebrun. The French “ grand siècle ” is the xvinth 
century. 


Georges WILDENSTEIN. 


THE XIX™ CENTURY 


iL is at once an easy task and a perilous honour that M. Georges Wildenstein 
: has put before me, in asking me, on the occasion of the French Exhibition 
in London, to discuss the flowering of French painting in the world during the 
XIXth century. An easy task, because what the xvth and xvith centuries were for 
Italy, the xvrith for Flanders and Spain and the xvirith for England, the how 
1s century was for France. Everyone knows it. And a perilous honour, for xixth 
one to remain self-possessed, not to lose one’s head, on a subject that is all gold. 

As a matter of fact one cannot adequately discuss the subject without turn- 
ing back to the xvith century. Germany in those days consisted of a number 
of poor countries governed by minor princes of limited means. Italy after centu- 
ries of uninterrupted bloom fell little by little from its dominating position. Venice 
alone had still the survivors of its great decorators, Tiepolo and some more-or-less 
Tiepolos, and lesser masters like Longhi and Guardi. Naples had Solimena and his 
imitators who ornamented the ceilings of its palaces and churches with noisy decor- 
ations. Spain ? there was nothing between Velasquez who died in the second half 
of the xviith century and Goya who is of the end of the xvirith — and also of the 
x1xth — and who was, besides, very little known abroad during his lifetime. England 
alone had its great portrait painters, Flemish in style, and continuing the tra- 
dition of Van Dyck, who had created a regal position for himself in England and 
whom the English, regarding him as one of themselves, ennobled. 

From the xviith century on, the English travelled and collected, accumu- 
lating works of art of all countries and periods, Italian, Flemish, Spanish and 
French. Poussin is represented in England by a greater number of works than 
we have ourselves in France. But let there be no doubt about it. It was only in 
the late xixth century that the influence of French painting was felt by artists 
on the other side of the Channel. Four men are mainly responsible: the American 
Whistler, the great novelist and art critic George Moore, the friend of Manet, 
Sir William Rothenstein, one of the first Montmartrois of the time of Toulouse- 
Lautrec, and Richard Walter Sickert, now a Royal Academician, who, having 
passed the greatest part of his life in France, brought back to England, all the 
principles inculcated by Degas, and spread them afterwards among his 
innumerable disciples. The London Group succeeding to the English Art Club, 
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became a kind of annexe of the Indépendants of Paris. Before that, Britons remained 
attached to Italy. The passion for everything that came from the land of the 
Renaissance is still deeply rooted in the mass of the nation. It was clearly 
evident in the unheard of success that the Italian Exhibition had in 1930. The 
Wallace Collection which is so rich in works of the xvuith century (Boucher, Wat- 
teau, etc.),and so full of paintings of the Romantic school (Delacroix), of works of 
our school of easel painters (Meissonier, Gérôme, etc.), and those of our Marlotte 
landscape painters, was made by Sir Richard Wallace under the Second Empire 
and the early days of the Republic. ; 

Since then Paris has appearedas the crucible of plastic art in the world. There 
was no longer any possibility of comparing what was done in other countries 
with our output. In Italy, painting oscillated between a poverty-stricken aca- 
demism and a pretentious realism ; there was no longer anything more than “ genre 
painting ” and that was faded, Michetti, Pasini and Balestrieri, producing only 
an art of glitter and cleverness suitable for the covers of boxes of dates and 
raisins. And there were some conventional portraits. Italy’s sculptors fabricated 
marble statues of the the kind that Florence, Rome and Naples used to export : 
figures of men, women and children in modern costume, suitable for tombs. Spain 
produced as good as nothing. There was, of course, the school of Munich, where 
many foreign students learned to paint “ forcefully ” from Lenbach, looking for 
dramatic, rather loud, effects. But the abundance, the variety and the solid qua- 
lities of the works produced in Paris swept everything before them. From America 
practically every young man who wanted to study painting and architecture came 
to Paris. Corot, Daumier and the realists who derived from Courbet exercised 
a considerable attraction for foreigners. That part of our painting which may be 
described as “ crumby ”, was highly valued by the painters and art-lovers of 
Scotland. The Glasgow school was directly influenced by it. 

It would be a serious business to try to show exactly what our painting repre- 
sented for foreigners between 1820 and 1880. Delacroix was detested in England 
and yet he is the most English of our painters by temperament and through the 
influences that he underwent. He came back from London dazzled by Reynolds, 
Lawrence, Constable and other English landscape painters, he was the friend 
of ae Bonnington who came and settled at Calais. Nevertheless Delacroix 
At eu eae taste. He was totally misunderstood there. 
Baer a + ae sg pica ee the day that Ingres became fa- 
Rope pie : es fashion spread amongst English aesthetes ! That 
vo ee nee ice pies S, just as French literature spread with the vogue 

ar mé or, quite recently, of our super-realists. 
<a a eee bn ey POS of the second rank such as Carolus 
oe hae ee g s the RE — and Alphonse Legros, seems to 
portant than that of greater men. Legros who came from 
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Burgundy took shelter in London after the Commune, became a naturalised 
Englishman and died in England. A professor at the Slade School he was res- 
ponsible for the formation of innumerable students who lacked, perhaps through 
atavism, the instinct for and the knowledge of construction. But he did useful 
work in initiating them into the secret of robust drawing in conformity with 
the tradition of the great classical painters, the drawing that has been called “ the 
drawing of the masters ”. 

Which leads one to speak of the fundamental characteristic of French art 
as it appears to foreigners. And that is taste. France passes for the land of good 
taste — or at least it did pass for that. But French taste is synonymous with mea- 
sure, with knoweldge — and one always has to come back to it — with restric- 
tion, with sobriety. We feel that even French romanticism, that of a Delacroix 
for instance, does not go beyond a certain degree of exuberance. The effects 
obtained by that master, effects that he wanted to be dramatic, to have a little 
madness in them, remain cold, through excess of measure, of reason, which, on 
account of his French origin, he could not get rid of. It may be noted that 
Louis XIV thought the creations of many Flemish and Dutch painters, Téniers 
and his kind, frightfully clownish. And on the other hand the religious painting 
of the Rhine, that of Schongauer and Grünewald — whom Huysmans, a Fleming 
himself, admired so much — is not to be conceived as happening in France. In 
truth we have nobody to put up beside the great foreign visionaries. 

But in revenge, how many lessons in balance, in art assimilated and con- 
stantly controlled by the mind, can we not take pride in having given tothe world ? 
And it is here that we must look for the real value of French art as an element 
of culture. For all that is vision, réverie, is individual, eminently autochonous, 
difficult to communicate ; and the first virtue of an art that is submitted to the 
control of reason is its universality. Pascal opposed the “ spirit of delicacy ” to 
the “ spirit of geometry ”. Beyond the last one, of which the Frenchman is not 
improvided, on the contrary, the spirit of delicacy is largely spread among our 
best masters, and who got it more completely than our divine Corot ? But we must 
apply to the literatureto understand what, in the plastic arts, is properly French. 
That is a classicism, a humanism, as one would like to say, which is to be found 
still in some of our writers of the present time, and whose origin dwells in our 
authors of the xvuth and xvuith century : Racine, Molière, La Bruyère, and the 
Encyclopaedists, Diderot, Voltaire. This same spirit shines in David, Ingres, Dau- 
mier, Millet, Corot, Degas, and even Cézanne. 

If we try to distinguish some general directions in an output as rich in works 
of the first rank as that of the French School between 1820 and 1880, wehave 
first to note, outside the Romantic movement with Géricault and he who, beyond 
question, was his chief, Delacroix, a school of landscape of which Corot was the 
father ; a realistic movement which had Courbet at its head ; and in Millet, that 
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very great bucolic poet, we may see the originator of a very complete art which was 
at once idealist and nature loving. Daumier is a warning of the movement which 
has given, to us, but even more to our neighbours, what is called Expressionism. 
And then there was Impressionism, a true French creation, which included a whole 
string of names, Manet, Renoir, Monet, Pissaro, Berthe Morizot and Cézanne, 
not to mention lesser lords. And we have not finished. To one side from the 
masters, how many artists there were, who, though without immediate artistic 
posterity, made a mark on their time by their strong personalities and an un- 
failing love of their business ! What are we to say of a Degas, of a Fantin-Latour, 
a Gustave Moreau, a Puvis de Chavannes, a Carriére, a Paul Baudry — that 
eminent but insufficiently known decorator and draughtsman — a Meissonier — 
whose influence abroad was considerable — a Bonnat, and a Gustave Doré ? 
Doré was a very great draughtsman. 

If Ingres was the greatest painter of the first half of the xixth century, 
Corot certainly succeeded to the dignity in the ‘second half. Painter of figures, of 
landscapes and of portraits (I think of that little Portrait of M. Delalain that, 
only in 1929, was revealed by an exhibition and which, from the point of view of 
psychology, might be compared with the finest Holbein), draughtsman and uni- 
versal artist, Corot is also the most French of artists. His palette was a miracle 
of economy, his values are so subtle that they are almost imperceptible to the 
insensitive eye. I have said what I think of the romanticism of Delacroix ; com- 
pared with Corot, the rival of “ Monsieur” Ingres seems to be more than ever 
an “illustrator ” — in Berenson’s sense of the word — instead of a painter for 
whom the delight of the eye counts before everything. Delacroix was one of those 
great minds who might just as well have been a philosopher or an epic poet. But 
Corot is a painter and only a painter. And he was a painter to the greatest degree 
that it is possible to be a painter : one of the most delicately perfected visual 
apparatuses that has ever existed. 

Whatever one may think of the lack of intellectual refinement in Courbet 
(and really it is rather too noticeable, which goes to prove the truth that a great 
artist must not be without any of the essential human qualities), nobody can ques- 
tion the claims of the man from the Jura as an innovator, in so much as he was 
one of the first to take incidents from daily life as his subject matter. Here, he 
liberated painting from the tyranny of pseudo-antique and historical subjects. And 
Manet certainly profited from the teaching of Courbet. In addition, nobody could 
paint with more Instinctive sense of style than he did, and nobody has done any- 
thing like his deers, those adorable creatures that he could render, down the point 
of making us feel that we might pass our hand over their smooth dress of tender, 
beige fur. 
eRe xe ee Is surpassed by a J -F. Millet when, as in the Vinegrower, 

; urbet had attacked in his Stone-breakers, the full-sized human 
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figure. Because, with an equal mastery of his medium, he dominates the other 
with all the superiority of his intelligence and of his heart. Millet has suffered in 
certain sections of the intelligentsia from the castastrophic success that the pro- 
ducers of chromo-lithographs and of knick-knacks for the big shops have had 
with reproductions of some of his compositions. But there were few of his contem- 
poraries as magnificently endowed with the sense of what is plastic as he was. 
One wonders whether he might not have been as great a sculptor as he was a painter. 
In his oil-paintings, the material is precious, robust, like that of the Dutchmen, 
and yet the execution is modern, vibrating, the touches punctuated with mas- 
tery. There is not one of his drawings or his preliminary sketches which is not a 
constructed, realised, whole. Millet is behind all that has mattered since he disap- 
peared : he is the renaissance of the great classical art of Poussin with a sense of 
air, of dissected atmosphere, similar to that of the Impressionists. In England, 
and through Legros, Millet won a position which maintained itself, till the day 
when neo-Impressionism, introduced by Sickert overflowed. 

As for Daumier, we must recognise in him, in his genius as a draughtsman 
and psychologist, an authentic representative of that population of Paris, which 
is jovial, credulous, sceptical and inflammable all at once, and in the middle of 
which he lived and produced his work. 

That irrepressible tendency of the Frenchman to exercise his faculties of 
discrimination will be found behind the beginnings of Impressionism even though 
the name suggests something irrational. In its origins, Impressionism was all 
analysis, reason ; soon it became scientific, basing itself on the researches of Che- 
vreul. The drawing, in spite of the division of tones, remained very much con- 
structed ; the observation, if we compare it with that of Turner, had common 
sense behind it. 

Manet, a realist at first, but practising in the brighter style of his Impression- 
ist friends at the end of his career, shows, in one and the same artist, the pro- 
found continuity which has never ceased to govern the evolution of French paint- 
ing, even in that apparently revolutionary movement. The most beautiful works 
of a Monet remain, in spite of what we have, those he painted about 1890, those 
magnificent pictures which are, and which were even more in their first freshness, 
the Gare Saint-Lazare, the Coal Delivery, Saint-Germain-l Auxerrots and the Luxem- 
bourg Gardens. I would say as much for the Impressionist Renoir if the pas- 
sionate painter of Cagnes, constantly enlarging his vision, making his technique freer 
and more supple from year to year, had not amplified his form and, by simplifying, 
enriched his colour, thus bringing it to the unity which is proper to all great art. 

And then Cézanne — a figure painter, stirted by the highest aspirations, 
a prodigious colourist, of a refinement and power that were unsuspected. A too 
schematic portrait-painter, he had no sense of psychology or of likeness : on the 
whole, a painter of still-life. The force and strangeness of his forms obscured 
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the values of his austere art, even in the eyes of an Edouard Manet. But to talk of 
Cézanne is to discuss everything that has appeared in the most recent painting of 
all countries. His example has been at the same time an acquisition and a disci- 
pline, and a danger by the licenses he authorized in disciples less endowed and 
lazier than himself. Since about 1930 one can see that the young men no longer take 
much interest in him. In accordance with a wise and prudent decision, living artists 
are not to figure in the London Exhibition, and we must not go beyond our 
subject. But we may say, nevertheless, that if the prestige of French painting was 
considerable during the x1xth century, it is nothing compared to the veritable 
fascination that Parisexercised on the artists of the whole world in the last years 
of that century and the years that followed. 

One artist not specifically French, has, for his part, exercised a kind of 
unaccountable magnetism on painters, decorators, and men of letters : Paul 
Gauguin, the lover of Breton scenery, the Polynesian, the poet haunted by the 
idea of escape. He stands at the intersection of three great movements: Realism, 
Impressionism and Symbolism. We should like to regard him as a decorator 
and to place him beside Puvis de Chavannes, Manet, Degas, and the promotors 
of modern style. Few applied arts escape from his inspiration. In Germany the 
ground was, as we may Say, already prepared to receive the seed. The German 
could see, in his portrait of himself for instance, the archaism of the old masters, of 
Albert Durer, above all, and a fore-taste of Expresionism and of Superrealism. 

By what other name than that of Degas could one close this rapid review 
of the art epoch that we have been asked to discuss ? Degas, the spiritual grandson 
of Ingres through the intermediary of his professor Lamothe, but at the same 
time a man who had a passion for research and novelty, a keen observer of con- 
temporary life, appears as the ideal link between us and the past. He never ceased 
to meditate on his art, to practise it and to talk of it. He approved of it or con- 
demned it like a moralist, and it is thus that he asserted his Frenchness. His whole 
life and aesthetic were those of a “ moral man” and of a humanist. The miracle, 
and I repeat it, was that sucha Cartesian united so classical a culture to so keen 
a sense of the modern. There was no subject so vulgar tha the judged it unworthy 
of treatment. But he could ennoble a “pierreuse ” or the occupant of a “ maison 
close” by the severity of his style learned from Poussin : he reacted against the 
conception of an ideal beauty that, in the hands of Ingres’ own pupils, had faded. 
Thus his art appears to be most typically French : an art that is a logical 
analysis, I would even say a grammatical analysis, constituted of rigorous reason- 
ing founded on experience, in which sentiment is distrustful of itself, but which 
no more excludes an element of the spiritual than does Cartesianim. 


Jacques-Emile BLANCHE, 
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FRENCH ART OF THE PRESENT DAY 


1Ë is a good part of French art that will not be shown to the public at the 
London Exhibition, the part which we ought to know best, which is devel- 
oping in our time and before our eyes. 

The reasons that justify its exclusion are numerous and strong. They may 
be summed up in one : the difficulty of choosing between the works of living 
artists. To-day, when authority is in hiding — if it be still alive at all — the 
difficulty is insoluble. The judges reject their task in our own time. But it would 
be vexatious if the history of art should practice the same exclusion and the 
introduction to French art presented by the Gazette must not remain incomplete. 
Our own period must be examined and defined like preceding ones. And besides, 
this examination, useful in itself, also allows us to reconsider a question which 
ought, perhaps, to be posed from the start, the question of the existence and 
definition of an art that is specifically French. It is a delicate and dangerous subject. 
Nevertheless we may be allowed to touch on it — for we may not claim to be able 
to solve it. And if we stick to questions of principle and take the historical atti- 
tude, we do not risk — or at least we may hope so — hurting the slightest sus- 
ceptibility during the examination. 

* 
OK 

Does the examination of works produced during the last eight hundred 
years in the land that is now France allow of our recognising permanent charac- 
teristics ? One is tempted to think so in reading historians and critics. The same 
words always come to them when they make a collective judgment : order, logic, 
clarity, charm and taste. These are the qualities generally attributed to the 
French School. But we must recognise that they are purely intellectual, rather 
vague, and also inconstant. Is charm, for instance, the dominant quality of Roman- 
esque architecture and craft work ? is the Renaissance characterised by logic ? 
has the painting of our own day got clarity ? | 

We may as well admit that to find common features in the French art of 
all the centuries one has to focus it so far off that all the arts and all the periods 
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may become one. Its “ traditional qualities ” do not define it during its entire 
existence and scarcely hold except for clearly determined phases like the x1uth 
century or the reign of Louis XIV or of Louis XV. And we always forget to 
ask what France was in those periods. It is all very well to insist that France 
is one of the most anciently unified countries of Europe, it has not, nevertheless, 
had its present frontiers for so many centuries. Now, schools of architecture and 
painting develop independently of political frontiers of which the last movement 
took place only thirteen years ago. Silos is more like Moissac than Moissac is like 
Amiens. Potsdam is nearer to Versailles than Versailles is to Chambord. 

Why should it be necessary for “ Empire lands”, from Arles to Lyons and 
from Besancon to Metz, to be annexed to the kingdom of France in order 
that the traces of “ French art” should arise in Provence or the Lyonnais or 
Lorraine ? The point leads us, according to the region, from the xmith century 
to the xvirith. Have we to allow the existence of a special decree of Providence 
that from all time should forbid German or Italian art to enter lands that were 
one day to be joined to France ? 

Let us allow that the actual territory of our country has seen the rise and 
development, successively and simultaneously, not of one but of several schools 
of art. And then it becomes unnecessary to try to attach present day French 
art to one single tradition. And thus the problem put forward becomes consider- 
ably lightened. 


* 
* Ok 


The uncertainty and the contradictions raised by the defining of French 
art return when one tries to determine the conditions of its existence. 

There is hardly more than one constant in this domain and there are excep- 
tions to that. It is that the birth and continuance of an art demand a certain 
material tranquility. The miseries and troubles of politics are equally dangerous 
to it. We need go no further than the periods of the Hundred Years War and the 
Wars of Religion as proofs. 

Outside of that fixed point all is diversity. A strong corporative existence 
and an admirable spirit of faith are the principal conditions of mediaeval art. 
The xvuith century owes everything to the lesson of the old masters, first Italian 
and then French, and to the will of Louis XIV. The xvuth century leans on an 
organisation that was as flexible as it was precise. Another credo or rather other 
credos animated the great period of the x1xth century. 

Of those influences which, by turns, relighted the torch amongst us, what 
remains to-day ? 

Can contemporary art lean on official or corporative institutions ? We have 
no longer a King and in the domain of the arts we have no State. The Fine Arts 
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authorities long ago gave up insisting on an official aesthetic and under political 
inspirations give parcimonious support to the most diverse artistic tendencies. 
The Ecole des Beaux Arts and the French Academy in Rome, the unnatural 
survivors of the old academic schools, continue to impart honest instruction, 
but most artists refuse to accept it and the public — except in the matter of the 
architectural course — for the most part refuses to pay any attention to it. This 
instruction is directed by a Fine Arts Academy in which musicians sit — Heaven 
knows why — alongside sculptors. But the ghost of the old academy directs noth- 
ing else. 

And as for Salons — there has only been one during a long time. But after- 
wards it was cut up into societies “ Of French Artists” and “ National”; it 
gave birth to Salons “ d'Automne ”, “ des Indépendants ”, “ des Tuileries”, to 
a “ Winter ” Salon and a “Summer ”, then to a Salon of “ Super-Indepen- 
dants”, and to innumerable exhibitions of groups, which, from one end of the 
year to the other, take up the attention of critics and art-lovers. 

And in all that there is no authority, no magistrature. The artistic institu- 
tions which exist to-day represent no rational organisation, no hierarchy and 
no jurisdiction historical remains : they are no more than marking the stages of 
an emancipation which goes on indefinitely. There are no masters who create and 
impose their style and there is no state and no élite to recommend and propa- 
gate a style. Groups of art-lovers may sometimes favour some tendency or 
taste : the incredible inconstancy of fashion in our time brings them quickly to 
nothing. 

And if there isn’t a magistrature, is there even a corporative organisation ? 
Has the immense mass of artists, proud of its position, known how to group itself, 
to organise itself, to set up its own police ? 

Unfortunately no. Nothing of the sort. In no country is there such a scat- 
tered, dispersed, effort and art itself has never known so many schools and groups, 
so many “ chapels”. Side by side exist proliferous holders of the pure academic 
tradition, neo-Impressionists, Fauves, Cubists, Expressionists, Futurists and 
Surrealists. Thus we may pass from artists whose ideal 1s an exact copy of nature 
‘to those who deny even the utility of art and turn it into algebra and meta- 

sics. 
ae We have no corporative institutions, workshops, or “‘ maitrises ” The rights of 
the artist which have been so long proclaimed give him a just pride, but they have 
also given him a ferocious desire for independence and isolation. The fear of losing 
the smallest atom of that personality which is lovingly cherished, leads to con- 
tempt for the masters and contempt for apprenticeship. It is a question of express- 
ing one’s self and for that everything comes in LEUR Matter, subject and 
composition are of little importance, “ art for art’s sake” reigns for ever. 

Have our artists a faith or an ideal apart from the cult of the ego? I think 
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there is no doubt that they have. The immense majority of them work and struggle, 
not for mercantile ends but for the achievement of an ideal. The misdoings of 
art dealers have been greatly exaggerated. True, they have, on occasion, encour- 
aged insignificant artists and, in the work of good artists, the more banal ten- 
dencies. But their part though sometimes beneficent is already very limited by 
circumstance and will be more so in the future. Faith does, then, animate the 
arts, but it is not one faith, it is different efforts and impulses, that is to say the 
very opposite of what one saw in the past. 

We shall not insist on the part played by one section of the world of art 
which was hardly known at all until a century ago. Criticism has misunderstood 
its function as an inspiration, counsellor, guide and support, this many a day. 
Sometimes it can be bought and sold, but too often it is mere vain, sterile raillery 
when it is not dragging art behind it into the dangerous ground of metaphysics and 
ethnology. 

The picture may seem to be pessimistic. It isn’t. It estimates more or less 
exactly the conditions of contemporary art in relation to the conditions of art 
in preceding periods. Of what constituted the strength and the glory of the schools 
of the past, nothing or almost nothing, remains. But it matters little if art itself, 
in the new circumstances, lives and prospers. 

Le 

Now it is certain that our school or rather the “ Paris School” has never 
known such fame. Paris has once again the universal appeal that its schools of 
theology exercised in the Middle Ages. Some estimate that there are about 30,000 
artists in Paris, others put the figure as high as from 40,000 to 50,000. From Russia 
and from Colorado young men and girls anxious to learn how to handle brushes 
or chisel meet in Paris and, in Paris, produce masterpieces that are competed 
for by museums in Stockholm and Yokohama. Our academic painters live and 
teach, constituting therefore a point of departure, as do also our neo-Impression- 
ists, our Cubists and our Fauves. And no doubt the most sensitive of our own 
and of foreign cultivated people reserve their favour to the most recent forms 
of art. Our younger school is one of the surest bases of our renown throughout 
the world. Still, everything, whether good or bad, lives and goes on. 

Painting, across which one instinctively regards all art, is not the only expres- 
sion of artistic genius in France. And the other arts even escape the most violent 
reproaches that are addressed to pictorial art to-day. Sculptors. decorators and 
architects are as much as the others, without an organisation to support them, 
but the necessity in which they find themselves to submit, more or less, to mate- 
ns which ae laws, prevents them from deviating too far, forbids them to 
Be ee un es school of sculpture that the reconstruction of a part 

ght to light, is strong and rich. Our decorators who are still too 
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subjugated by their material are rediscovering their self-possession and liberat- 
ing themselves from their too exclusive preoccupation with construction. And 
our architects, after the terrible break that for forty years the taste for pastiche 
made in tradition, have been pulling themselves together. Already they are util- 
ising new materials with marvellous effect. If they abandon the prejudice that 
they also share for what is dry, bare and poor, if they recreate ornament, using 
the building as their point of departure, they will soon have joined the great, 
the useful and the beautiful in one, and better than their fathers. It is, as a matter 
of fact, under the aegis of architecture that the intimate union of all the arts — 
the infallible sign, as has often been pointed out, of great periods — is tending 
to appear. 

This last feature is one the happiest general tendencies of our time. But 
our time includes others. 

The easiness of life during the years that followed the war of 1914-1918 encour- 
aged, perhaps excessively, the birth and growth of all the arts and at the same 
time of the prejudices and errors that we have enumerated and that are the 
consequences of a too rapid growth. The difficulties of the present time, which 
are putting things in their places again, will bring art back from the upper regions 
in which it lost sight of its essential function — the embellishment and easing 
of existence. Soon only what is perfectly adapted to that function will survive. 
Mercantile art ? Certainly not. But one must come down to earth now and again. 

Since we have absolutely mastered colour to the degree of knowing how to 
put it to new uses, may we not also rediscover criticism ? It is now beginning 
to rediscover its true function. As proof we have only to look at the new dog- 
matism expounded by many writers who for the future propose to keep the 
“ jmpressions ” of their predecessors at arm’s length and whether we agree or 
disagree with it we may note the undoubted effect of the recent campaign 
against “ living art ”. 

Little by little art is winning back the ground that industry had usurped. 
Its complete liberty, its licence (to put it bluntly) is diminishing under the press- 
ure of the eternal laws of nature. Nevertheless nothing is abolished, everything 
lasts, even the most ancient, worn-out art forms. The artistic tendencies that 
are quite naturally opposed to each other are still more violently opposed by crit- 
icism. Ancient art and modern art, praised and abused with equal extravagance 
and impertinence, hold their ground and develop. 

Paris has become the centre of the world’s art not because it teaches but 
because it has an unequalled intellectual prestige left to it by the last two cen- 
turies and by the artists who for a hundred years back have lived in it. Our 
xvirith century which was so great and at the same time so capable of giving 
fruitful lessons, never saw such crowds of young artists abroad. And they are 
attracted not by the idea of taking lessons but by the excitement ofa few great names. 
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These. conditions of art in France, are not in themselves a misfortune, but 
we have to admit that they are new. 

The prosperity of the arts in France to-day is real. This we maintain in spite 
of recent difficulties which touch only on economics. The prosperity is not due, 
we have said, to the “ traditional” qualities of French art. Neither order nor 
charm, neither taste nor logic, reign undisputedly. On the other hand, we have 
also seen that the “ traditional ” conditions of the work of art have changed 
also. In short it would be useless to give the honour for the present brilliance to 
the “ original virtues”. Even those amongst us who are obsessed by racial pre- 
judice must admit that there are many foreigners in the “ Paris School” and it 
was but yesterday that the most sensitive and vibrant — but also the most nation- 
alist of the art critics of our time — we mean Léon Daudet — opposed to 
the two great names of the last century, Courbet and Manet, those of Picasso, 
a Spaniard, and Ensor, a Belgian, as the two great names of to-day. 

oF 

And so we reach the end of our review. On the one hand, a precise defin- 
ition of a French School seems impossible to give, on the other, the traditional 
conditions of art in France no longer exist. And yet art in France or rather the 
“ Paris School” shines with renewed splendour. These propositions though con- 
tradictory are real. Their incoherence explains the chaos of present-day opinion 
on modern art. 

For ourselves, we are determined to take comfort in a wise pyrrhonism. 
Principles have taken flight. We shall follow our pleasure. If we choose the most 
savoury fruit we may keep an eye on that which is still green and even 
on that which is over-ripe. Blessing the eclectic period which offers us our choice 
of all forms of art we may leave the future to bring order out of the chaos. Whole 
literatures, entire arts, have fallen into deserved forgetfulness. What is left, except 
a dozen names, of the clerks who, during the thousand years of the Middle Ages, 
tried every form of artistic expression, even Surrealism ? Or rather our great 
grandchildren will be sure about what they like. 
aoe eae fice on na art are, we believe, not very solid. 
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d ie France après la Belgique, la Hollande et l'Italie a accepté l'invitation 
de l’Académie royale de Londres. Nous tentons d'offrir à nos hôtes une 
image de l’art français. Ceux qui connaissent les périls d’une pareille entreprise 
nous excuseront s'il en est que nous n'avons point évités. Un portrait risque par- 
fois de ressembler au modèle, il ressemble toujours au peintre. Entre tant d’expres- 
sions diverses, de présentations possibles il nous a fallu décider. Nous n'avons 
pas, il est vrai, suivi toutes nos préférences, obligés de nous limiter aux prêts qui 
nous étaient consentis. Poésie, musique ou drame se transportent. à travers le 
monde par la lettre ou par le son et pour les faire vivre à jamais « c’est assez d’un 
enfant sur sa mère endormi ». Les œuvres des arts plastiques doivent se pré- 
senter elles-mêmes. Aucune reproduction ne s’admet sur une cimaise. La France 
et la Grande-Bretagne, la plupart des pays d'Europe, les Etats-Unis d'Amérique 
ont apporté leur tribut. C’est la gloire de notre école d’être la parure du monde ; 
il n’en est que plus malaisé d’assembler ses membres épars. Autun, Bruxelles 
et Chicago nous rendent le maître de Moulins ; Chardin émigre de Glasgow, de 
Dublin et de Stockholm; Fragonard nous vient d'Amiens, de La Haye et de 
New York. Ainsi des ceuvres lointaines vont se trouver rapprochées, pour un jour 
sans lendemain, et leur voisinage imprévu permettra des études nouvelles, des 
comparaisons fructueuses, de plus solides raisons de comprendre et d’admirer. 
Rapprochement des œuvres, rapprochement des hommes. Il ne s’agit pas d’une 
tribune où seule permet d'accéder la célébrité mondiale. Il ne s’agit pas non plus 
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d’un inventaire détaillé, méthodiquement divisé par époque et par école. AGE 
portrait de l’art français en accuse les traits essentiels, le dépouillant de Vacces- 
soire, du contingent, de l’éphémère. C'est moins une somme qu une synthese ; 
tous les arts y concourent. On les divisait jadis en mineurs et en majeurs : reli- 
quaires, émaux, tapisseries valent les peintures ou les marbres. Il est de petits 
artistes, il n’est pas de petits arts. Six siècles sont ici présents ; ils n’attestent pas 
un progrés comme il s’en dégage des sciences, car les moyens n'ont guère changé 
et le génie, s’il se compare, demeure rebelle au classement ; du moins portent-ils 
en eux l'empreinte des générations. - 

Le livre de l'humanité est surtout un livre d'images. En France l'Église 
et la Cour, la bourgeoisie et le peuple en ont successivement inspiré toutes les pages. 
Des abbayes et des châteaux l’art a gagné la vie urbaine. La plante fragile qui, 
longtemps, n’a fleuri que pour les élites pousse de vigoureux rameaux vers les 
foules éprises à leur tour de vie sensible et spirituelle. Ses racines plongent au 
loin par delà nos provinces frontières qui mêlent au génie national celui des 
pays étrangers. Les Flandres et l'Italie les ont nourries de leur sève. Poussin 
a vécu à Rome, Watteau est né à Valenciennes, la veille encore étrangère. Mais 
ils sont de pensée française : l’un a sans cesse opposé la raison à la rhétorique, 
l’autre, privé de Paris, n’eût créé que des « magots ». Onse sert bien des couleurs, 
disait le bonhomme Chardin, mais on peint son sentiment. Lebrun consulte Des- 
cartes. Les discours de l’Académie sont des discours sur la méthode ; si habile 
que soit la main, c’est le cerveau qui la guide. Il n’est pas de peinture en France 
qui ne soit intelligence. De la son humanité, égale à celle que Rivarol attribuait 
à notre langue. 

Les siècles, en apparence, juxtaposent les contraires ; le mauvais goût est 
toujours celui qui régnait la veille. « L’Angleterre, dit Saint-Evremond, sait éle- 
ver des barrières, la France des barricades. » Sans doute, mais la barricade se ren- 
verse plus aisément. Nos révolutions éphémères n’égarent jamais pour long- 
temps le fil de la tradition et l’on pourrait dire des formes ce qu’Horace disait 
des mots : « Beaucoup renaitront plus tard qui maintenant ont disparu et beau- 
coup disparaitront qui sont maintenant en honneur. » Le Némésis des Grecs sym- 
bolisait à la fois la mesure et la vengeance. La déesse faisait peser le châtiment 
du destin sur ceux dont la coupable audace avait enfreint l’ordre établi par les 
lois divines et humaines. La France dont la forme même semblait déjà aux 
anciens résulter d’une harmonie voulue par la Providence a fait son histoire et 
son art à l’image de son sol. L’exubérance des tardives floraisons gothiques a 
conduit à la Renaissance, les fantaisies de la rocaille aux rigueurs du style 
Empire, la fluidité des lumières impressionnistes à la recherche des volumes et 
l'abus des ornements à l’aride simplicité du présent. Ainsi, comme la vertu réa- 
lise, selon Aristote, un milieu entre deux exces, notre art naît d’un équilibre 
entre deux oscillations. « Tu fais français », disait David à son.élève Drétèré ren 
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matiere de supréme reproche. Faire francais c’était alors peindre a la manière 
frivole et pour jamais discréditée de Watteau et de Fragonard. Parcourez ici 
les cimaises : de Gilles et de la Guimard A Madame Seriziat, si loin que vous croyez 
être, vous n’avez pas quitté la France. Toutes les libertés conquises, au cours 
du xiIx® siècle, ne signifient nullement la rupture avec le passé. Renoir s’appa- 
rente à Watteau. Ses canotiers, ses banlieusards sont les fils des baladins qui 
servaient au Décaméron ou à l’Assemblée dans un parc. Cythères de Bougival, 
Jocondes du canotage continuent le même poème de lumière et de volupté. C’est 
la gloire de notre époque de ne plus brûler aujourd’hui ce qu’elle adorait hier, 
d'avoir mis enfin un terme à la séculaire querelle des anciens et des modernes, 
de penser après Pascal que toute la suite des hommes pourrait n’étre que le 
même homme qui continuerait d'apprendre. 

Nous avons eu le souci de mettre notre tableau en harmonie avec son cadre. 

Nous eussions voulu placer au seuil de l'Exposition la célèbre broderie 
de la reine Mathilde qui, plus heureuse que Pénélope, put terminer son ouvrage 
et léguer à l'avenir l’image des premiers combats entre Saxons et Normands. 
Du moins avons-nous évoqué le souvenir du roi Jean, captif à la tour de Londres. 
Puis les routes des invasions deviennent celles des échanges et des conquêtes 
pacifiques. Après Nicolas Largillierre qui reçoit de Peter Lely la tradition de Van 
Dyck, après Delacroix, Géricault qui recueillent l'inspiration de Lawrence et de 
Bonington, après Monet et Pissaro qui viennent étudier Turner, après Alphonse 
Legros dont l'atelier de Kensington a réuni tant d’élèves et connu tant de succès, 
combien d’autres ont passé et passent encore, aujourd’hui, l’étroite mer qui nous 
sépare et dont aucune traversée n’a jamais été stérile. La place prépondérante 
tenue par la peinture anglaise dans tous nos salons annuels atteste la continuité 
des échanges entre nos deux peuples. 

« L'art est là pour qu’on le voie, aimait à répéter Goethe, et non pas pour 
qu'on en parle. » Qu'il y ait un art français, qu'il soit égal aux plus grands, qu'il 
se soit servi des autres sans jamais leur être asservi, cela ne peut être l’objet d’une 
affirmation doctrinale. Nous vénérons ce passé, nous n’en tirons pas d’orgueil. 
Nous ne demandons pas qu’on nous admire, encore moins qu’on nous imite, nous 
souhaitons que l’on nous connaisse avant que de nous juger. Puisse cette Expo- 
sition témoigner une fois de plus qu’à travers de nombreuses et profondes révo- 
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lutions notre art comme notre peuple, toujours fidèle a son histoire, demeure 
égal a son destin. | 
Paul LÉON, 


Membre de l’Institut, 
Directeur général des Beaux-Arts. 


Arch photographiques. 
FIG. T. — FKAGMENT DE LA TAPISSERIE DE I” APOCALYPSE DE LA CATHEDRALE D’ ANGERS. FIN DU XIV° SIE 


LE MOYEN AGE 


L'art français du moyen age, n’a pas besoin 
qu'on l’exalte ni qu’on réduise les autres au rôle 
modeste de reflets. S'il a beaucoup donné il a 
aussi beaucoup reçu, mais pour enrichir l’origi- 
nalité que lui ont faite le pays, la race peut-être, 
et l’histoire. Il suffit à sa gloire d'indiquer la 
valeur de son apport « personnel » et son 
immense rayonnement sur l'Europe. 

La première manifestation formelle de notre 
génie national, même sous les influences mul- 
tiples, c’est l’art roman. Après des tatonnements 
que l'archéologie contemporaine suit pas à pas, 
il retrouve le double secret perdu depuis la chute 
de voûter en pierre le vaste espace d’une nef et de sculp- 
la Renaissance monumentale, si originale 
uis la 
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de l’Empire romain : celui 
ter la forme. Mais si émouvante que soit 
cette architecture romane qui a rayonné en Espagne, en Angleterre depuis 
conquête de 1066, dans l'Italie méridionale, en Sicile, en Palestine, nous n’y Insis- 
terons pas : elle n’est pas affaire d'exposition. 

La Renaissance plastique, favorisée par 
par les arts industriels, est un événement capita 


la miniature, préparée lentement 
1 dans l’histoire de la civilisation. 
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FIG. 4. — CHAPITEAUX DU CLOÎIRE DE LA DALBADE. (Musée des Beaux-Arts Toulouse.) 


C’est, il est vrai, un phénomène général dans l’Europe occidentale a la fin du xi° 
siècle et au début du xr1e. Mais où et quand se précise son apparition ? Chez nous, 
à Cluny en Bourgogne, ou à Moissac en Languedoc ? ou en Lombardie ? où à Silos 
en Espagne ?... Toujours est-il que nous sommes un des premiers pays où le sens 
plastique soit revenu pour faire vivre dans l’espace la figure humaine. 1021, date 
du barbare linteau de Saint-Genis des Fontaines, c’est une date vénérable. C’est 
notre art roman qui crée la grande sculpture monumentale religieuse. L'époque 
gothique ne fera que perfectionner le portail déjà organique de Saint-Denis. Sur les 
tympans, il soumet à la claire ordonnance latine la vision fumeuse de l’Apocalypse, 
quitte à lui imposer même, à Carennac, une discipline presque sèche. Pour ses 
chapiteaux il prend partout, Antiquité, Byzance, Orient, Asie même, mais toujours 
il transfigure. Les caprices du rêve, les monstrueuses fantaisies de l'imagination 
orientale, les mouvements de la vie, il les soumet à l'effet décoratif. Nulle part 
l’espace à décorer ne dicte avec tant de force sa loi. Et précisément c’est une 
belle gageure qu’il a gagnée : faire entrer par force une vie frénétique dans de 
strictes géométries. Aussi ses déformations sont-elles de haut style. Harmonie fine 
des chapiteaux de Cluny, robuste relief d'Auvergne, mouvement dramatique de 
Bourgogne, orfèvrerie saintongeoise, délicatesse ciselée du Languedoc, réminis- 
cences antiques de Provence, c’est une floraison drue. Cet art français, complet 
en lui-même, voyage sur les grandes routes de pèlerinage ; on le retrouve en 
Espagne à Saint-Jacques de Compostelle, on le devine aux portails de Ferrare, 
de Vérone, de Modène, à Parme. Des Français l’exportent en Palestine, à Naza- 
reth même. Et cette fois, c'est le point d'arrivée des Croisades. 

Art jeune, il aime la couleur. La peinture murale est même un de ses langages pré- 
férés. Mais laissons-la au mur où elle reste fixée. La miniature l’a précédée. La 
note française est ici plus malaisée à percevoir, car c’est sur les frontières, d’ail- 
leurs imprécises et instables, en Artois, en Picardie, en Normandie, sur les ver- 
sants pyrénéens, que les écoles monastiques naissent dans le scriptorium des 
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cloîtres. Mais précisément l'intérêt est la parenté intime de ces vélins du ae 
avec la miniature anglo-saxonne. Il y a ici, comme en architecture, une famille 


Arch, photographiques 


Arch. photographiques. 


FIG. 6. — APOTRE DE LA SAINTE CHAPELLE, NII SIÈCLE, FIG. 


— ANGE PROVENANT DE L'ÉGLISE DE POISSY. 
(Musee de Cluny.) 


xu SIÈCLE. (Musée du Louvre.) 


anglo-normande : famille de visionnaires, qui aiment emprisonner leurs cauchemars 
dans les mailles compliquées de l’entrelacs. L’Exposition rendra sensible, espérons- 
le, cette parenté. Mais à Limoges, par exemple dans le manuscrit de Saint-Martial, 
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la miniature refléte la couleur des émaux 
champlevés qu’on fabrique tout à côté. 
Partout Byzance et l'Orient ramènent 
les mêmes formes étranges que sur les 
chapiteaux poitevins ou saintongeais. 

A vrai dire, le domaine de la cou- 
leur, dans l’art roman, ce sont les arts 
industriels. Les plus puissantes abbayes 
ont leurs ateliers. A Saint-Denis l’abbé 
Suger commence ou enrichit le trésor 
fameux, et inaugure même sur certaines 
pièces des nouveautés iconographiques 
qui feront le tour de la chrétienté. En 
aucun pays Vorfevrerie n’a laissé une 
œuvre d’opulence sauvage comme la 
Sainte Foy de Conques ni de grouille- 
ment aussi splendide que le pied de 
candélabre de Reims. Mais surtout nait 
et se développe a Limoges l'émail cham- 
plevé. Technique nouvelle après |’émail 
cloisonné, effets nouveaux. Que les ate- 
liers limousins aient exporté partout en 
Europe plaques ‘d’évangéliaires, reli- 
quaires, croix, plaques tombales, rien 
d'étonnant quand on voit ce que la 
somptueuse industrie obtint avec la 
taille d’épargne, la profondeur des bleus, 
des verts, des rouges, sur les fonds 
souvent vermiculés. C’est le célebre opus 
lemovicense. 

Quant au vitrail, mosaïque trans- 
parente, on ne saura jamais où il est 
né. En tout cas, ceux des chapelles du 
déambulatoire de Saint-Denis, dus à 
Suger, les seuls de cette époque qui 
soient datés, sont antérieurs au milieu 
du x11 siècle, et déjà le moine Théophile 
proclame la précoce maîtrise de la France ric. 8. — CHARLES v. STATUE PROVENANT DU COUVENT 
dans cet art, qui est en somme un art DES CELESTINS. xtVv° stécLe. (Musée du Louvre.) 
francais. Le fait est que c’est la fête de 
l’azur sombre. Unique est la profondeur grave, veloutée, des bleus sur les fonds 
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FIG. 9. — SCEPTRE DE CHARLES V. 


(Musee du Louvre.) 


GAZETTE DES: BEAUX-ARTS 


des cercles superposés. L’Angleterre nous a fait 
l'honneur de les imiter immédiatement. 

Et pour répondre à cette polychromie universelle 
des murs, de la sculpture, des objets, du vitrail, le 
tissu colore aussi ses grands dessins synthétiques. 
La broderie de « la reine Mathilde », la tele du con- 
quest, document inestimable sur la conquête de l’An- 
gleterre par les Normands, est une œuvre anglo- 
normande. Décidément, architecture, miniature, vi- 
trail, tissu, nous avons fait alors avec l'Angleterre 


FIG. 10. — SAINTE FORTUNADE. XII® SIÈCLE. 
(Eglise de Sainte-Fortunade, Corrèze.) 


des échanges d'importance. Ils honorent nos deux 
pays. 

Notre art gothique du xiIne siècle n’est pas 
seulement le plus affranchi des influences étrangères : 
il exerce sur l’Europe une hégémonie qu’on ne con- 
teste plus. Mais loin de supprimer l'originalité des 
autres pays, il la sollicite : il encourage les génies 
«nationaux », qui ont créé alors des écoles caractéri- 


sées. On ne sait pas, on ne saura peut-être jamais, quel pays a inventé ce mer- 


FIG. 


TI. — STATUE DE SAINTE FOY. X1° 


SIÈCLE, (Égiise de Conques-en-Rouergue.) 


Arch. photographiques. 
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veilleux système de voûtement, la croisée d’ogives. C’est une des grandes décou- 
vertes du moyen âge : elle va renouveler l'aspect de l'église, l'habitation des 
hommes, la figure des villes, tout le cadre de la vie, bref la vision des peuples 
pour trois siècles. Mais (on le reconnaît aujourd’hui), c’est le clair esprit de France 
qui l'a pleinement comprise, perfectionnée, et propagée par le monde : opus 
francigenum, dit un document allemand du x1ve siècle. Il est superflu de rappeler 
qu'il a scellé de notre empreinte la Terre Sainte, qu’il a envahi l'Espagne des de 
xue siècle avec les Cisterciens, et ce que doit à nos maîtres le gothique, du reste 
original, de Espagne, de l’Allemagne, de l'Angleterre, de la Bohéme, méme 
de la Suède, même de la terre antique, l'Italie (Assise, Naples...). Nos archi- 
tectes courent le vaste monde : l’album de Villard de Honnecourt n’en est que le 
plus discret témoignage. 

Même renouveau dans la sculpture. Elle est désormais soumise à l'appareil, 
mais sa discipline monumentale la laisse cette fois naturelle et humaine. Elle s’est 
affranchie de l'Orient en même temps que des tyrannies géométriques. Végétal, 
figure humaine, sont interprétés avec le sentiment direct de la vie, mais pour 
traduire le plus souvent une haute pensée religieuse. Equilibre entre l'observation 
des réalités et l’épuration par un idéal conçu, réserve délicate dans l'expression, 
optimisme, modelé souvent raffiné qui, à Reims, a fait naître le sourire, voilà la péné- 
trante séduction qui s’est exercée à Magdebourg et à Bamberg, jusque dans les pays 
scandinaves comme l’a prouvé l'Exposition suédoise à Paris, en 1929. Notre sculp- 
ture des portails de Paris, Chartres, Bourges, Amiens, Rouen, Lyon, a été la vraie 
initiatrice du Trecento, qui du reste a sa valeur propre et à son tour nous enverra 
sa séduisante leçon. L'influence française est aux origines de l’art pisan, de l’art de 
Giovanni et d’Andrea Pisano, sans rien enlever à la saveur de leur génie si person- 
nel. Le grand Giotto a enrichi son génie toscan, qui n'appartient qu’à lui et à 
l'Italie, de cette majesté monumentale, riche de vie et d’Ame. La petite sculpture 
rayonne aussi, car elle est portative. Paris devient le centre le plus florissant 
de la statuette d'ivoire, qui d’ailleurs reflète en ses petites proportions et sa 
matière précieuse la statuaire des cathédrales. Elle est de très grand style. Le bois 
taillé en est un autre reflet. Quand il a été taillé à Reims, comme l’ange entré au 
Louvre l'an dernier, il « prend » le sourire des grandes statues d’à côté. 
Lee La op mur évidé par le système gothique la peinture murale 

ge. Le vitrail gothique est donc une floraison naturelle du système 

que nos maîtres d'œuvre ont porté à son point de justesse. Aussi la floraison est- 
ere a ee ns Angers, Clermont, Le Mans...A Paris, ja 
gothique, par la Habite di deem, Sanaa . ae case 
attitudes et les gestes, et par eae Re Rs RE es Ree ae a 
sa petite note mélancolique. L’imperfection o art de 1 Met eae 
la vibration du ton. Mais ici méme le stvl Se x Ramee 
yle reste monumental: l’armature de fer 
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Impose au dessin son autorité; les grandes figures isolées des verriéres hautes, 
a Chartres par exemple, sont les sceurs des statues des portails. La loi logique de 
son développement s’est précisée chez nous entre Saint-Denis et Chartres. 

Le vitrail règle le goût de la miniature comme de la fresque. Au xrrIe siècle 
l'écriture française envahit l'Europe. C’est la belle « gothique » du temps de saint 
Louis. Aussi la miniature française, sortie des cloîtres, fleurit-elle dans Paris à 
l'ombre de l’Université fameuse. Psautiers, comme ceux de saint Louis et de la 
reine Ingeburge, Bibles moralisées, Évangéliaires comme celui de la Sainte-Cha- 
pelle, hagiographies comme la Vie de saint Denis à la Bibliothèque nationale, 
se multiplient. La « librairie » naît. Les librairies royales, de Philippe Auguste, de 
saint Louis, de Philippe le Bel, se fondent. Paris devient, plus que l’universitaire 
Bologne, le centre universellement réputé, et Dante, en deux vers du Purgatoire, 
célèbre en l’alluminar’ un art parisien. C’est que sur le vélin se pose la splendeur 
de la verrière. I] reflète d’abord ses cercles ou losanges, plus tard les arcatures du 
gothique rayonnant. Sur le fond d’or éblouissant qui symbolise le ciel, ou qua- 
drillé en damier à fleurettes, se détachent en teintes plates des personnages de 
dessin tortillard qui se meuvent avec des gestes précieux. Ce sont délicates mer- 
veilles qui ont séduit nos voisins. 

Dans les arts décoratifs le x11® siècle observe strictement la loi du moyen 
âge : accord intime, non seulement de l’art et de l’industrie, mais aussi de tous les 
arts industriels entre eux sous l’autorité du style monumental. Reliquaire, armoire, 
grille, penture de porte, crosse, custode, pyxide, sont de même esprit. Le reli- 
quaire, par exemple la chasse de Saint-Taurin d’Evreux, vers 1250, est une petite 
église ; et voici que, contrairement à la pratique précédente, on émaille les fonds 
pour réserver les figures, qui sont en ronde-bosse ciselée et gravée. L’émail n’est 
donc plus qu'un fond aux tons chauds derrière la plastique qu'il projette en 
saillie. Ainsi, architecture, sculpture, ciselure, couleur, concourent à l'effet. Il y 
a unité entre un vitrail de Chartres, le psautier de saint Louis, la fresque de la 
voûte de Saint-Julien au Petit-Quevilly ; unité entre les arts du décor et ceux 
que depuis la Renaissance on disait « majeurs ». C'est une plénitude d'harmonie 
qui enchante l'esprit comme la sensibilité. 


Autre note au temps de Charles V et de Charles VI. Le gout de regarder de 
plus près les choses de ce monde, le « naturalisme », est venu, et avec lui l'art 
profane, le dilettantisme et le luxe. Une sensibilité plus nerveuse communique 
à l’art des frissons nouveaux. Mais c’est un naturalisme délicat, qui a son centre 
à Paris, et dans Paris même à la cour royale. Il fleurit aussi dans les cours des 
princes apanagés. Art de cour, c’est-à-dire mondain et raffiné, qui a séduit l'Eu- 


Phot. 


FIG. 12. — JEHAN FOUQUET. VIERGE. (Musee d'Anvers.) 


FIG. 13. — JEHAN FOUQUET PAR LUI-MÊME. 
Email. (Musée du Louvre.) 
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3 vire. XIU SIECLE. (Bibliotheque nationale.) 
FIG. 14. — BREVIAIRE DE BELLEVILLE. XII SIÈCLE (B q 


Phot. Cathala. 
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Arch. photog raphiques. 


FIG. 1$. — VIERGE DE L'ÉGLISE 
DE VILLENEUVE-LES-AVIGNON. IVOIRE. XIV® SIÈCLE. 


rope avec les emprunts même qu'il lui a 
faits. Paris, magna res, dit Pétrarque, est 
maintenant la patrie commune des artistes. 

Les imagiers en effet, Beauneveu, Henne- 
quin de Liége, Pépin de Huy, viennent du 
Nord-Est. Ce sont des Flamands ou des 
demi-Flamands, mais déià francisés chez eux 
et que l'Ile-de-France achève de prendre. 
Comme la sculpture s’évade du monument, 
un style charmant l’assouplit jusqu'à la ma- 
nière : le sourire, qui détend l'expression 
(même sur la pierre tombale), la minceur 
plissée des traits, le hanchement surtout, 
qui infléchit l'attitude et provoque un 
rythme nouveau desplis. La Vierge est l’oc- 
casion préférée de ce maniérisme. Car la 
femme est maintenant souveraine dans l'art 
francais. Cet amenuisement s’esquissait déjà 
aux quadrilobes des cathédrales de Rouen et 
de Lyon, dont le reflet se retrouve a la pre- 
mière porte de Ghiberti au Baptistère de 
Florence. Du reste les formes du bas-relief 
décoratif en Italie, à Orvieto, au campanile 
de Giotto, viennent de chez nous. Mais la 
mode s’épanouit de préférence à nos fines 
statuettes d'ivoire. C’est au XIv® siècle que le 
précieux morphi, venu d’Orient par le port 
de Dieppe, est le plus travaillé. Statuettes 
tendrement hanchées de la Vierge avec l’en- 
fant, qui ont séduit en Italie Giovanni et 
Nino Pisano (autrement puissants) ; dip- 
tyques a décor de roses, miniatures sculptées 
ou se déchaine la Passion ; valves de miroirs, 
du Louvre, de Cluny, de la collection Car- 
rand, avec des scènes délicieuses de l’amour 
courtois..., Paris encore est le foyer de cette 
industrie, qui exporte au loin la délicatesse 
française. 

L'Ie-de-France affine aussi les peintres 
de la plate-peinture, qui sont encore, pour 


la plupart, du Nord-Est. La France alors prend son bien de toutes partis sE lis 
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sabandonne au sortilège italien sous le rayonnement d'Avignon pontificale, où tra- 
vaillent les Toscans, Siennois et giottesques ; où Simone di Martino lui-même meurt en 
IAE EU s'y abandonne aussi dans ce style international, fait de la distinction 
des Valois, de la véracité prétendue flamande, et de la morbidesse siennoise, qui 
est commun aux peintres septentrionaux de Charles VI, du duc de Berry et du duc de 
Bourgogne. Il donne sa fleur exquiseà Paris. Il fait en partie le charme des petits 
panneaux ronds du Louvre, du Parement de Narbonne, du diptyque de lord Pem- 
broke à la National Gallery, qui est en Angleterre depuis Richard II et fut 
probablement exécuté pour lui par un artiste proche de Beauveneu. Car voici 
que le tableau, polyptyque encadré à pignon ou disque à la façon du tondo italien, 
est né : c'est un événement ! Un autre est la naissance du Portrait comme Senne: 
temoin le profil de Jean le Bon, d’accent si individuel dans sa largeur de fresque. 

Mais les plus précieuses nouveautés, c’est l’art de luxe par excellence, la minia- 
ture, qui les apporte. Elle est, au xiv® siècle, le chef-d'œuvre de l’art de peindre. 
La voici sécularisée. Reflet fréquent de fresques perdues, elle a renoncé définiti- 
vement au fond d’or. L’école parisienne, avec Jean Pucelle, offre sur ses bor- 
dures des drôleries, tout un petit monde végétal et animal, et dans la page son 
élégance fine, où restent des souvenirs du Trecento. Puis, l’école franco-flamande 
enveloppe ces délicatesses, vestiges de « l’ouvraige de Lombardie » ou de Sienne, 
dans une vérité d'observation plus directe sans cesser encore d’être élégante. 
Les Très Riches Heures du duc de Berry sont, selon le mot de Léopold Delisle, le 
«roi des manuscrits» au moyen âge. La miniature s’y agrandit : elle devient tableau. 
Le nu, le portrait caractérisé, le paysage, féodal encore mais véridique et précis, 
s'y étalent, et parfois sous les effluves tièdes de l’Orient. C’est dans l'atelier de 
ces miniaturistes du duc, qui ont aussi enluminé et historié les Heures de Turin, 
les Heures d’Aïlly, que se forment les Van Eyck. Leur art, l’art moderne, a ici une 
de ses origines. Y puisent des inspirations les beaux Italiens du Nord, Pisanello, 
Gentile da Fabriano, Giovannino de Grassi, sans rien aliéner de leur génie propre. 
C'est peut-être à notre exemple que l'Italie, qui a commencé par la grande pein- 
ture, fresque, mosaïque, tableau d’autel, se met enfin à la miniature. Jacque 
Cœne, J. d’Arbois, les Limbourg, portent outre-monts l’ouvrage de France, 

Autre événement : la tapisserie. Elle est l’art proprement féodal de ce féodal 
xive siècle, la grande peinture murale, cette fois mobile, meublante, et tiède. 
Avant la suprématie d'Arras, la technique française impose la sienne. C'est le temps 
où, pour le duc d'Anjou, Nicolas Bataille tisse sur dessins de Jean de Bruges l'Apo- 
calypse d'Angers. La haute lisse alors tend sur le mur le calme, la solitude, le silence 
plein d'âme, qui sont d'esprit monumental. ee 

En méme temps le vitrail multiplie les combinaisons de couleurs grace a deux 
inventions fécondes:les verres doublés et le jaune d’argent. Et l'orfèvrerie assou- 
plit son style. Tantôt il est délicat, comme celui de la Vierge d'Évreux en argent 
repoussé et doré (1329, Louvre), qui rappelle la Vierge de la Porte Dorée à Amiens. 
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Tantôt majestueux, il rappelle, par la largeur du drapé sur le sceptre d’or de 
Charles V, la statuaire de la fin du siècle. 


* 
* Ok 


Et voici la fin du moyen âge, le xve siècle. Son apport est capital. Pour- 
tant notre pays n'avait jamais, semble-t-il, tant 
emprunté. Le gothique flamboyant oe beau- 
coupal Angleterre, mais Cette influence n'a fait 
sans doute que favoriser une évolution déjà née 
chez nous de l'esprit de recherche, ou d'inquié- 
tude. Il propage en Eu- rope une architecture 


Arcu. photographiques. 
FIG. 19, — LES TROIS COURONNEMENTS. TAPISSERIE DU XV° SIÈCLE (Musée de la calhédrale de Sens.) 


fleurie, un décor naturaliste et savoureux. C’est la dernière phase du gothique. 

Dans les autres arts une franchise intransigeante, encouragée par une sensi- 
bilité religieuse plus frémissante, par une iconographie pathétique, par la repré- 
sentation du Mystère de la Passion, surtout par l'exemple des peintres du Tre- 
cento et la loi inéluctable des réactions, chasse les fragiles délicatesses du siècle 
précédent. Le naturalisme maintenant pousse le caractère jusqu’à la laideur, et 
parfois l'expression jusqu’à la grimace. 

Le génie puissant de Claus Sluter renouvelle à fond la plastique. Il vient 
des pays rhénans ou des Pays-Bas, mais c’est en France, pour un prince fran- 
cals, après avoir été consulter les œuvres déjà exécutées par les imagiers du Roi 
ou du duc de Berry, qu'il fait son œuvre. Sa vision nouvelle de la forme humaine, 
née en Bourgogne, envahit la France, pénètre dans les Pays-Bas (Van Eyck, scuip- 
teur N. Gerhaert de Leyde), en Suisse (C. Witz), en Allemagne, en Espagne. 
Alors naissent les groupes angoissants des Pitiés et des Sépulcres (nés en Bour- 
gogne). Alors la sculpture funéraire évoque expressément autour du tombeau le 
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Wass ees des pleurants, parti de chez nous. L’art populaire, voire popu- 
acler, peu s églises. Mais c’est d’ ; 
; : peuple nos églises. Mais c'est d’Angleterre que nous arrivent le plus sou- 
S a ; Re = AP eee Ps 
vent les grouillants retables d’albatre, et des pays de tradition « flamande » beau- 
coup des francs tailleurs de stalles. 
Ly esprit nouveau transforme au moins autant la peinture sur panneau. Ce 

naturalisme très attentif, qui multiplie le portrait, même implacable, tous les 


FIG. 20. — TRIPIYQUE DE LA CATHÉDRALE DE MOULINS. 


détails des riches costumes brochés ; qui donne même la sensation tactile de leur 
tissu ; qui troue le plus souvent le fond d'or archaïque pour ouvrir l'espace au 
paysage, non plus féodal cette fois mais commun à tous et baigné d’air ; qui étale 
à l'horizon des vues de villes gothiques et des Jérusalems à coupoles, ce natura- 
lisme est-il d’origine flamande ? ou de chez nous ? Il est vain de vouloir trancher, 
pour le xv siècle où les nationalités artistiques sont imprécises, la question que 
posa l'Exposition des Primitifs français en 1904. Il est certain que l'esprit d’imi- 
tation, qui triomphe en Flandre, méme pour exprimer les plus hautes valeurs spi- 
rituelles, gagne notre art. Mais il n’explique ni l'esprit décoratif qui déploie le 
Couronnement de la Vierge d’Enguerrand Charonton comme une tapisserie haute, 
ni surtout ce sentiment de la forme plastique qui donne tant de relief à la Pitié 
de Villeneuve et au retable de Boulbon. L’art des Van Eyck vient de la miniature, 
le nôtre se ressent toujours de la sculpture au pays des tailleurs d'images. Si nous 
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avons moins que les Flamands le sentiment du frais coloris, nous apportons en 
général plus de largeur dans limitation. Il est difficile de fixer des généralités. 
Mais en Provence parexemple (comme ailleurs) hagiographie spéciale, certains sites, 
chaleur du ton lumineux, comme ensoleillé, ciel bleu dégradé en jaune dor vers 
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FIG. 21, — JE ELLEG E, VIS 
ite JEAN BELLEGAMBE. VISION DE SAINT PAUL. A MM. KLEINBERGER, A PARIS 


l'horizon, s ie ays ; 
ne eee bien du pays. Pour reproduire les merveilles du monde, nous nous 
ices hee eg de la vieille détrempe. A la fin seulement on fait appel 
a l'huile, dont les Flamands avai ; 
ands avaient, avec les Van Eyck, m 

; vck, merveilleusem er- 
fectionné la technique. À ee 

Aussi res < s fidèles à 
een ae ae fidèles à la petite peinture à l’eau, à la~miniature. Seu- 
ee 5 ue des C oitres achève de s’émanciper. Elle se fait plus tableau que 
] . Fouquet, aussi épris de franchise que les Eyckiens en ses portraits sur 
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panneau, quiont émerveillé les contemporains de Nicolas V, rapporte d Italie l’idée de 
la prédelle, bien des souvenirs du Quattrocento et des antiquités de Rome. L’archéo- 
logie commence, et la couleur locale, et le décor à l’italienne. Mais science réfléchie, 
esprit bourgeois et bonhomie, malice tourangelle, robustesse dite bourguignonne, 
et technique nouvelle du miniaturiste, n’appartiennent qu’a lui, c’est-a-dire a nous. 

La tapisserie enfin suit, elle aussi, désormais l’universelle loi : « rendre » ce 
qui est. Elle est à son apogée, et désormais suzeraine de la fresque. Son dévelop- 
pement est énorme, car si Arras et la France du Nord-Est assurent le meilleur de 
la production, Paris, Reims, Troyes, ont aussi leurs métiers. Alors ce tres grand 
art réussit ce qu’on pourrait croire une gageure : allier l’effet décoratif et le natu- 
ralisme, le grand style et la franchise même radicale. Histoire comme la Guerre 
de Troie, verdures comme les Conversations d'amoureux, allégories comme la Dame 
à la licorne, se développent en tons vifs et clairs, où les nuances se multiplient, 
dans le chatoiement de la soie et de l’or qui entrent maintenant en plus grande 
proportion dans le tissu. 

Il restait à l’art francais du moyen âge une dernière note à faire entendre 
avant de disparaître. À la fin du siècle il apaise sa vigueur parfois brutale, il atté- 
nue ce naturalisme quelquefois implacable. Michel Colombe en sculpture, le Maître 
de Moulins en peinture, Bourdichon dans la miniature, bien d’autres, offrent une 
vision plus douce de l'humanité, un dessin et des plans simplifiés, un modelé plus 
fondu, une technique plus délicate. C’est un retour à la tradition vraiment française, 
parfois discrètement mêlée de suavité italienne. La gravure sur bois, déjà née 
au xIve siècle (le bois Protat), va tuer la miniature comme le livre imprimé va 
tuer le manuscrit. C’est décidément l'aurore de la Renaissance. 

Ainsi, sans oublier que chaque pays a son génie, nous pouvons dire que notre 
art francais au moyen âge a un rôle de premier plan dans l'expression de la pen- 
sée et de la sensibilité humaines. Et par son large rayonnement lparete sDOUr 


l'Europe un instrument de culture incomparable. 
René SCHNEIDER. 


FIG. 22. — LETTRINE. BIBLE D'AMIENS. XIII SIÈCLE. 
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VIERGE DE N.-D. DE LA COUTURE AU MANS. 
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FIG. 2. — JEAN GOUJON. LA NYMPHE DE LA SEINE. (Musée du Louvre.) 
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INSI qu'en abordant l'Art irançais à d’autres âges on aimerait à prendre 

pour guide l’image sculptée d’un « Beau Dieu » ou d’un ange souriant, que 

le tympan d'un porche, la page enluminée d’un livre d'heures pourraient servir 
d'introduction à notre étude, comme entrée de jeu, au seuil de la Renaissance fran- 
çaise, nous voudrions placer un portrait royal. Voici celui de François Ier, au Louvre. 
Le Père des Arts et des Lettres est tout jeune encore, et sa barbe qui foisonne 
est légère, frisant sur la blancheur mate du cou généreusement découvert. La 
tête même est figée dans une pose conventionnelle, et les yeux, petitement ouverts, 
fixent le spectateur avec la timidité d’un modèle un peu contraint. Louis XIV 
aura plus d’aisance. Rien de la fougue, du brio magistral du galant roi au profil 
faunesque que Titien peignit de loin, avec son génie divinateur. Mais cette tête, 
prototype de tant d’effigies qui la décalquent et qui l'utilisent comme un cahier 
de texte, cette tête plaquée avec si peu de relief sur un fond de pourpre damassé, 
passe au second plan, opprimée qu'elle est, écrasée par l'ampleur démesurée du 
buste. Un phénoménal pourpoint de satin blanc à bandes noires envahit le tableau. 
Obsédés, ébaubis, c’est à peine s’il nous reste le loisir d'observer les mains fines 
et molles qui, issues enfin des manches gonflées de vent et bouillonnantes, reposent 
sur une tablette d'appui, tiennent les gants et la garde de l'épée. Ce magnifique 
pourpoint, c’est le fait du prince, l'éclat de sa gloire et le manifeste de sa majesté. 
Une gaucherie flamande dans le port de la tête, une minutie encore gothique dans 
le rendu des passementeries, des joyaux, du collier de Saint-Michel, de l'enseigne 
du chaperon, bien posé sur les cheveux lissés, et du pommeau de l’épée, dans l’énu- 


mération consciencieuse des festons du col et des manchettes, des aiguillettes, des 
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entrelacs de filigrane d'or cousus sur la somptueuse étotie, le tout oa ac 
de la charpente osseuse et musculaire d’un corps qul se dérobe ea . ue € 
toutefois, un faste italien, la mise en scène nouvelle du pouvoir, voilà ce qui fait 
de cet ouvrage anonyme un complexe de qualités diverses . opposées, de tendances 
contradictoires, un souvenir et une promesse. Pourquoi n'y point chercher la clef 
des problèmes que pose l'inauguration d'une ère nouvelle : 

Qu’on y compare le por- 
trait de ce pauvre Charles VII 
qu'a vue Jean) Fouquet ececte 
face ingrate et bourgeoise, 
ce bonhomme en vêtements 
d'un rouge sombre où ses 
mains sont enfouies, cette 
figure glabre et couperosée, 
qu'un haut chapeau bleu ga- 
lonné domine sans prestige, et 
l’on constatera qu'une idée, 
qu’une force, vient de naître : 
l’éminente dignité du Roi de 
France cé rotations 
a pu penser qu'il ceindrait la 
couronne impériale. Par la il 
apparaît que le renouveau, 
salué par tant d'enthousiasme, 
et parfois honni, de l’art fran- 
çais, est d’abord le produit 
d'une évolution sociale ou poli- 
tique. Ce César, paré comme 
une femme, et qui exhibe sa 
souveraineté dans le luxe 
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FIG. 3. — JEAN CLOUET, LE DAUPHIN FRANÇOIS, FILS DE FRANÇOIS 1*. intemperant de ses Joyaux et 


(Musée d'Anvers.) de sa garde-robe, tout comme 


Bonaparte, qui troquera son 
petit habit de général pour la robe de soie brodée d’or et l’essaim d’abeilles qui 
bourdonne sur la pourpre de Napoléon, ce César revient d'Italie. C’est là qu’il a 
pris le goût des cavalcades pompeuses, d’un cérémonial grandiose, des entrées 
retentissantes dans les villes en fête, le sentiment du décor indispensable à 
celui qui tient le pouvoir et qui règle le sort des peuples. 

Dernier acteur de l'aventure transalpine, ultime figurant de la chevauchée 
romanesque, le roi François en ramène non pas les fourgons bondés d'objets d’art, 
les musiciens et les perroquets du naïf Charles VIII, non pas l'expérience tâtil- 
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lonne et maussade de Louis XII, mais plutôt, leçon peut-être néfaste de cette 
équipée, un gout de grandeur et d’absolutisme par quoi la Francé naît au monde 
moderne. Henri IT, les derniers Valois, guidés par Catherine de Médicis, vivront 
des débris tant bien que mal sauvegardés de l’omnipotence du prince italien. Les 
guerres de religion mettront tout a bas, et Henri IV devra reconquérir son royaume 
comme un soldat de fortune, en bottes éculées, et son pourpoint rapiécé usé par la 
cuirasse de fer, mais l’avene- 
ment de l’autocratisme de 
Louis XIV est déja pressenti. 
C’est peut-être de ce point 
de vue qu'il faut d’abord con- 
sidérer la transformation pro- 
gressive de l'idéal artistique 
dans la France du xvI® siècle. 
Une politique qu'il faudrait 
dire plutôt mondiale qu’euro- 
péenne, jette les rois de France 
hors des considérations plus 
triviales ots étaient tenus leurs 
devanciers, soucieux d’arron- 
dir, de compléter leur domaine, 
comme des seigneurs parmi 
des seigneurs. L’ambition du 
mécénat, dont les princes 
d'Italie donnaient l'exemple 
étonnant, fut le corollaire de 
cette volonté de puissance. 
Côme, Laurent et Pierre de 
Médicis, les Sforza à Milan, Fré- 
déric d’Urbin, Isabelle d’Este, 
les Gonzague à Mantoue, Fer- ans 
dinand d'Aragon, roide Naples, FIG. 4. — JEAN CLOCET. FRANÇOIS 1°, (Musée du Luuvre.) 
tels sont les modèles qu’on cite 
à tout instant pour provoquer l’'émulation et, si l’on peut dire, les saints d'un 
paradis inédit. Il s’agit, pour faire son salut, de réaliser comme eux, et mieux 
qu'eux, l'idéal actuel d'un roi de France, héroïque et galant comme au temps 
jadis, profond politique et homme de cour suivant les méthodes ultramontaines, 
lettré, poète même, amateur d’art; protecteur des sciences, et capable de cor- 
riger un plan d’architecte. Tel est le type qui s'impose désormais aux 1magl- 
nations. Pour en atteindre la perfection, si l’on manque d'éléments en France 
même, on ira les emprunter au voisin. 
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Nous demanderons-nous après cela s’il était souhaitable que le passé fut 
accablé par les humanistes d’un si insolent mépris, Si le gothique flamboyant 
portait dans ses suprémes élancements les germes de la décadence, Side voûtes 
des vieilles églises où Montaigne encore laissait attendrir son indulgent scepti- 
cisme, ne pouvaient plus enfanter de nouveaux asiles pour un mysticisme qui 
n’acceptait pas la déchéance ? Certes, on continuera à lancer des ogives pour étayer 
les prières du bon peuple, mais 
à l'élan plural et grégaire qui 
a édifié d’anonymes cathédrales 
se substitue la volonté prin- 
cière qui désigne et patrone 
un architecte de renom. En un 
monde devenu laïque, un ca- 
tholicisme politique supplante 
déjà le règne œcuménique du 
dogme. C’est la maison du Roi 
qu'il faut élever aux yeux des 
sujets, non plus celle de Dieu 
pour accueillir le chœur des 
fidèles, et la parure de la nou- 
velle France, ce n’est plus la 
blanche robe des églises, dont 
parlait le chroniqueur médié- 
val, mais la ceinture orfévrée 
des châteaux. « On juge l’en- 
tendement du seigneur et sa 
sagesse, dira Philibert de 
Orme, sur les œuvres qu’il 
fait faire et la prudence pour 
bien sçavoir choisir les hommes 

et donner bon crdre à tout, 

Phot. Giraudon. >: pe . 

FIG. 5. — FRANÇOIS CLOUET. PIERRE QUTHE, (Musée du Louvre.) afin que ce qu il désire soit 
bien fait. » Bien plus, le sei- 

gneur, dont le devoir est d’être bâtisseur, mettra lui-même la main à l'ouvrage, 
el Catherine de Médicis est louée pour la peine qu’elle prend « de portraire et 
esquicher les bastiments qu'il lui plait commander estre faicts ». François Ier, 
après Pavie, navré et morfondu, songe à quitter les bords de la Loire où il fai- 
sait sa résidence avant la défaite. Bien qu’alors les chantiers de Chambord soient 
rouverts, Paris ou ses alentours doivent offrir un gîte officiel au maître du 
royaume. Celui-ci reste toutefois un gentilhomme itinérant ; s’il est « chez lui » 
à Fontainebleau, il voyage sans cesse, et il faut qu’à chaque | relais il trouve 
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la joie des yeux et les plaisirs de l’esprit, nouveaux accessoires de sa charge. 

Voici donc venir un Âge 
d'architectes. Philibert de 
Orme sait l’éminente dignité 
uen Sa profession : «Il y a 
aujourd’hui peu de vrais archi- 
tectes, et plusieurs qui s’en 
attribuent le mérite doibvent 
plutôt estre appelés maîtres 
maçons qu'autrement. » Re- 
marquable orgueil d’un homme 
qui avait débuté quasiment 
comme manœuvre, et que les 
problèmes de la stéréotomie 
continuaient de passionner ; 
mais il avait souvenir des 
artisans d’antan, dont Guil- 
laume Le Breton demeure le 
champion, qui avaient eu a 
subir l’assaut des Italiens, et 
un moment avaient pu pen- 
ser le repousser. Lui aussi, 
Philibert de l’Orme affirme 
son nationalisme, mais c’est 
qu'il a été à Rome et que son 
instruction est accomplie. Dé- 
sormais on peut se passer des 
maîtres étrangers. 

Au vrai, qu’avaient ap- 
porté ces Italiens, d’abord 
restés dans la coulisse, comme 
on l’a dit, jusqu’à l’arrivée de 
Serlio, en 1541 ? En premier 
lieu, un décor aimable qu'on 
appliqua sur des bâtisses dont 
l’Ame demeurait gothique ; les > — 
raffinements déjà démodés de —_ | UT 
la chartreuse de Pavie s’al- eG. 6. — FRANCOIS cLOUET. HENRI 11, (Musée des Offices.) 
lièrent à un flamboyant qui | 
ne voulait pas s’éteindre si tôt, et qui accueillit assez bien ces appoggiatures. 


Puis Vitruve s'impose à la fin du règne de François Ier. L’antique, le romain, 
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FIG. 8. — FRANÇOIS CLOUET. PORTRAIT DE FEMME. (Muse 
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prennent définitivement le pas sur l'italien, la sévérité des ordres sur la grace de 
V’enjolivement. Si Pierre Lescot, malgré tout, tient à coiffer le Louvre d’un comble 
A la francaise, avec Philibert de l’Orme et surtout Jean Bullant, le style noble 
et colossal, d’une amplitude et d’une froideur conformes à la rigueur de Pétiquette, 


s’établira en France. 


De tout cela, quel mérite 
propre revient au génie na- 
tional, sinon l’effort perpétuel 
d’une adaptation en ceci créa- 
trice qu’elle n’abdique jamais 
sans réagir, qu'elle n’accepte 
rien sans l’assimiler. Enu- 
mérer des emprunts constatés | 
n’est pas rendre compte de | 
l'ouvrage qu'on analyse, et il 
suffit qu'on parle d’« ordre et 
de mesure », pour indiquer 

| 


qu'une part —*Ssi difficile soit- 
elle à définir — revient dans 
l'édifice à l'esprit indigène qui 
le concut et l’anime : nulne 
dira que le Louvre de Lescot, 
pas plus que Chambord, Anet 
ou Fontainebleau, soit un pa- 
lais italien. 

Pourtant le décor sculp- 
tural des géants et des nym- a 


. . , | 
A phes qui s’y enlacent autour 
/ “a } I> | des fenêtres et des ceils-de- 
3 | bœuf, et amortit la rigueur des 
Phot. Giraudon. sé > : 
FIS. 9. — ÉCOLE DE FONTAINEBLEAU. LA PAIX. (Musee d'Aix en Provence.) OI dres classiques, atteste, dit- 


on, que des formes étrangères 
sont venues imposer leurs modulations et leurs galbes aux ouvrages de chez nous. 
À savoir si le canon du Parmesan n'a pas subi au contraire aux mains de Jean 
Goujon un rythme dont l'élan vient de nos vieux imagiers impénitents. Goujon 
lui-même, qui cite parmi ses maîtres Raphaël, Mantegna, Antonio da San Gallo, 
Bramante et Serlio, Goujon qui est un Romain par persuasion, Goujon, Villus- 
trateur de Vitruve; et qui, dit Pierre du Colombier, adresse son blâme « non pas 
aux gothiques mais aux architectes plus récents, à l’école de la Loire, et à son 
salmigondis de motifs gothiques et antiques, à son antiquaille amusante et 
mexacte », Goujon n’est pas un imitateur servile, il entend garder son indépen- 
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dance. Ce qu'il convient seulement de retenir de son Discours de 1547, véritable 
manifeste, c’est le retour qu'il prêche au pur classicisme romain, c’est la doctrine 
de la génération qui se met à l’œuvre au moment de l'avènement de Henri II, 
et qui rompt résolument avec celle qui l’a précédée. 

Cette doctrine ne fut pas acceptée sans réticences. Sur la plate-forme du 
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FIG. 10. — ÉCOLE DE FONTAINEBLEAU. JUSIITIA ET PAX OSCULATAE SUNT. (Musée de Nantes.) 


tempietto, d'un style classique impeccable, édifié par Philibert de l’'Orme, les see 
tues agenouillées de François Ier et de la reine Claude par Pierre Bontemps n ont 
rien qui contredise le goût français traditionnel. Et pourtant, Bontemps avait 
étudié ou réparé les antiques rapportés d'Italie par le Primatice. ten 

Germain Pilon est aussi un des héros de cette sourde résistance, qui, formé aux 
mêmes écoles, demeure subrepticement le tailleur d'images d'un temps révolu, 
vouant son travail aux églises, même lorsqu'il agenouille le roi Henri et la ee 
Catherine au faite d’une manière d’arc de triomphe a antique, meme lorsqu 1 
modèle le visage retors du chancelier de Birague, ou le masque effrayant de Jean 
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de Morvillier, bien plus encore lorsqu'il sculpte une Madone de pitié ou la Vierge 
du Mans. Les jolies filles qui dansent inconsidérément en portant sur leur tête 
l’urne où est enclos le cœur de Henri II, sont tout de même des Parisiennes, plus 
que des Charites à la grecque, et si la reine Catherine étendue aux côtés de son 
époux, à Saint-Denis, évoque la Vénus pudique qu'imagina l’hellénisme, sa pré- 
sence n’est pas contradictoire avec celle des gisants d'autrefois sur leurs pierres 
sépulcrales, ni avec la tradition macabre dont Ligier Richier est le dernier cham- 
pion. Les Vertus de bronze debout aux angles du monument, sl elles sont l’œuvre 
du Primatice en quelque façon, témoignent que l’Italien eut à tenir compte d’un 
rite dont le tombeau de Louis XII nous montre le cérémonial, mais que l’âme 
française avait assoupli suivant ses modes, et repensé selon les tendances pro- 
fondes de son instinct. 

Les nymphes de Goujon elles-mêmes, dont on pourrait bien, au hasard des 
recherches, retrouver les modèles dans des cahiers d’esquisses rapportés d'Italie, 
ont une élégance qui leur appartient en propre pour tordre comme une liane leur 
corps svelte où s'applique, pareille à l’écorce sur la chair de Daphné surprise, une 
draperie mouillée, ou pour maintenir sur leur épaule l’urne débordante qui n'est 
qu'un prétexte à leur nonchalant effort. Leur wirtù est faite du secret accord d’une 
culture raisonnée avec une tradition subconsciente. Les prouesses de Benvenuto 
Cellini leur demeurent étrangères ; elles ne sont point tant mièvres que leur sin- 
cérité native ne leur confère une sorte de candeur. Elles « ronsardisent », mais 
c'est en bon français que la Muse de Ronsard parle grec et latin, et l’on pourrait 
établir entre les sonnets à Marie ou à Cassandre et les virelais du moyen âge le 
même rapport qu'entre la Fontaine des Innocents et les images populaires sculp- 
tées aux porches des cathédrales. Si les humanistes ont passé par là, il convien- 
drait pourtant d'observer avant tout ce qu’ils ont laissé subsister du caractère 
profond, ces harmoniques dont les modulations ne sont sensibles qu’à une oreille 
délicate, mais qui forment le timbre individuel d’une voix humaine, et l'accent 
irréductible du « doux parler ». 

Mais si cette puissance occulte du terroir n’est pas un vain mot, ceux-là même 
qui, appelés du dehors, s’établirent à demeure aux rives de nos fleuves, à l'ombre 
de nos forêts, dans nos plaines et dans nos vergers, n’ont-ils pas dû en éprouver 
l’aimant ? La floraison destucs et de peintures mythologiques qui ressuscita le paga- 
nisme aux chambres et aux galeries de Fontainebleau, et dont il nous reste une 
insaisissable apparence, se fût-elle épanouie indifféremment à Rome ou à Mantoue ? 
Le Rosso, le Primatice, Niccolo dell’Abate, à qui l’on eut recours, parce qu'enfin, 
on ne pouvait pas demander à des enlumineurs de meubler de fresques, selon les 
savants programmes élaborés par des poètes et des érudits, les vastes murailles 
réservées dans les palais princiers à des splendeurs jusqu'alors inconnues, demeu- 
rerent-ils des déracinés ? S'il est difficile d’en juger devant les ruines de leurs tra- 
vaux défigurés, il y paraît du moins par le peu d’émulation qui s’éveilla à leurs 
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côtés, par l’indigence et la médiocrité des élèves qu'ils 
suscitèrent. Il semble que nulle imagination francaise 
ne fut douée d’assez d’ampleur pour concevoir les 
enchantements concertés de la vie de cour. Entre 
l'Italie et ce qu'elle appelait encore les « barbares », 
il y avait une différence d'époque plutôt que de cul- 
ture. L’Arioste, dans le Roland furieux, jetait un pont 
d’un bord à l’autre, et donnait un tour moderne aux 
lointaines fantaisies qui avaient servi, à un autre âge, à 
l'expression de son désir de gloire. Le moyen de suivre 
du même pas ces peintres savants, que d'immenses 
conceptions réglées d'avance comme les chants d’une 
épopée ou d’un poème cyclique, ne trouvaient pas 
inférieurs, qui eux aussi pouvaient citer Ovide ou 
Apulée, et avaient lu Homère dès longtemps ? 
Donc, à Fontainebleau, sur les parois de la 
Galerie de Francois Ier ou de la Salle de Bal, dans la 
chambre de la Reine, dans celle de saint Louis, dans 
la Galerie d'Ulysse, s’éployerent des pompes dont rien 
jusque là n’avait donné l’idée, sinon ces entrées royales 
où des déesses hâtivement surgies près des portes 
de ville saluaient les princes à leur avènement de 
leurs dithyrambes allégoriques. Art d'importation et 
en partie voué à la stérilité. En effet, aucun des 
peintres français réunis autour des nobles maîtres ita- 
liens dont on s’assurait l'indispensable concours par 
des prébendes et des flatteries, ne sut s’élever au- 
dessus du rôle de comparse, pas un seul dont on puisse 
dire qu’il sentit alors s’éveiller en lui un talent qui 
s’ignorait. Pas un seul dont le nom n'appartienne 
au seul fichier des érudits. Si l’on peut parler sans 
abus de langage de la grandeur de l’École de Fon- 
tainebleau, dont le prestige se répandit au loin et fut 
universel, les Français ne la servirent que dans l'ombre, 
avec une modestie qui n’est qu’un aveu d’impuissance. 
D'autre part, toutes ces mythologies furent longues a 
s’acclimater ; nul ne fut de taille à les faire slennes 
ou à s'opposer à leur triomphe. Les ateliers de tapis- A 
series seuls devaient en tirer des merveilles, grace — xymene pe LA FONTAINE DES INNOCENTS. 
à quoi le souvenir nous en est resté. . 
Tout en faisant une large part à la peinture dans la Renaissance française, 
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il paraitrait donc abusif de parler de peinture française au XVI ie Sl nee 
n'avions pas inestimable suite des portraits. La se manifeste ce gout décisi 
pour l'expression plastique de l'individu, qui est une des acquisitions des GE 
nouveaux. Eterniser par ce sortilège l’apparence fugitive, fixer les traits où est 
enclose l'essence incorruptible et nonpareille d’un personnage, les plus grands 
peintres se sont essayés à ce jeu audacieux, et tous ont lutté avec le désir vul- 
; gaire du client qui n’a d’autre 
ambition que de tenir une 
ressemblance. Antagonisme 
dramatique où des deux par- 
ties liées l’une aspire au défi- 
nitif, et l’autre au transitoire. 
La juste estime où nous te- 
nons pour leur nombre et leur 
qualité les images grâce à quoi 
toute une classe de la société, 
l'élite seulement, il est vrai, 
les gens de cour, non pas les 
autres, ressurgit sous nos yeux, 
ne doit pas nous abuser sur 
des mérites qui, le plus sou- 
vent, demeurent limités. 

« They draw, but what | 
they see, know not the heart », 
eût dit Shakespeare (sonnet 
XXIV). Ni le prestige d’un 
Titien, ni le don miraculeux 
d’exactitude d’un Holbein, ne 
confèrent a ces effigies cette 
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FIG, 12. — ÉCOLE DE FONTAINEBLEAU. DIANE. seconde vie plus profonde que 


(4 M. Gaston Menier, château de Chenonceaux.) l'apparence, cette vérité abs- 


conse révélée d’un éclair, qui 
est le don surnaturel octroyé par un artiste génial à des modèles souvent inégaux 
à son héroïsme : tout le monde n’est pas Erasme, ni Balthasar Castiglione, ni 
l'Homme au gant. Les meilleurs, un Francois Clouet, participent toutefois de ces 
qualités opposées et peut-être complémentaires qu’une Italie fastueuse et une 
Flandre réfléchie offraient de part et d’autre comme but à une ambition 
hésitant comme Hercule entre le vice et la vertu. Certains — c’est en tergiversant 
que l'on inscrit au bas d’un panneau un nom traditionnel — durent s’essayer à 
de plus amples compositions, en des tableaux de chevalet où ils groupèrent encore 
gauchement des princes un peu étonnés de se voir transformés en personnages F 
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fabuleux, et des dames qui s’habituaient à être nues comme des déesses. Nul 
d’entre eux ne connut. l’aisance souveraine dont une longue habitude avait fale 
au delà des monts, une seconde nature en familiarisant les grands de ce monde 
avec des héros démesurés. Comparons, comme on l’a fait parfois, ce que la France 
peut présenter de plus achevé a cette époque, le portrait du botaniste Pierre Quthe, 
avec l’image du simple tailleur pris pour modèle par Moroni, et nous consta- 
terons combien il nous restait à apprendre pour arriver à saisir la réalité et 
fixer la souplesse de la vie. 

Les dessins tant vantés sont les plus précieux des documents historiques. 
Mais nous mettrons ici de côté ce que l’anecdote leur doit de commentaire pitto- 
resque, et le matériel plastique qu'ils livrent avec abondance à l’histoire. Si même 
nous éliminons les ouvrages d’école, les copies d'élèves exécutées à la hâte dans 
les ateliers pour satisfaire une clientèle pressée et pas trop difficile, nous aurons 
assez vite dénombré ceux qui sont des œuvres d’art d’un haut mérite. Ceux-la 
nous ravissent par la spirituelle notation du trait, la légèreté d’une esquisse jetée 
vivement sur le papier, le rendu d’une chevelure à peine touchée, d’un costume 
ou d’une parure tout juste indiqués ; parfois l'exactitude du trait atteint, comme 
à l'insu de l'artiste, une profondeur qui nous étonne. C’en est assez pour Créer 
une popularité, et tout le monde vante, parfois avec quelque intempérance, les 
crayons du xvI® siècle. 

Renaissance ! C’est d’une démarche pas encore très assurée, malgré tant 
de conviction, que l’on s’engageait sur des voies crues nouvelles. Peut-être serait-il 
plus expédient, pour nous faire goûter le fruit de l’histoire, de chercher ce qui 
demeure sous ces bouleversements, ce que l’aventure n’emporte pas, ce substrat, 
infiniment délicat à saisir, sur quoi ne peut mordre ni une mode ni une révélation, 
de capter dans le vif l'imperceptible modulation d'un galbe, la fuite d’un motif, la 
transposition d’un sujet, sur un solet dans un air dont les vertus sont inéluctables. 
Mais celui dont les sens seraient assez fins pour appréhender cette stabilité dans 
le mouvement, cette continuité dans le disparate, cette perpétuité dans l'éternel 
changement, discernerait sans doute précisément dans les époques de crise, dans 
le drame même d’une croissance laborieuse, l’essentielle et indivisible cellule d’où 


a germé tout l’art français. 


Jean BABELON. 


FIG. I, — PUGET, 
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ALEXANDRE ET DIOGÈNE. (Au musée du Louvre.) 
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SANS doute c’est le Grand 
Siècle, le siècle classique, nul 
ne le conteste. L'Europe, 
éblouie longtemps par ses écri- 
vains et par ses artistes, l'Eu- 
rope qui a accepté ses leçons 
pendant plus de cent années, 
ne lui a pas ménagé son admi- 
ration, mais elle la lui a fait 
payer. Les professeurs n'ont 
pas toujours le beau rôle, et 
surtout on s’accoutume à ne 
les voir qu’en posture ensei- 
gnante, on ne les distingue 
qu'à travers leurs doctrines, 
qui ont certes une valeur 
immense, mais aussi des fai- 
blesses. Quant aux hommes 
on les oublie, avec leurs tem- 
péraments divers, avec ce qu'ils 
ont de vivant et de vif. Ainsi 
s’est créée la légende d’un XVIIe 
siècle imposant et froid, où les 
individus disparaissent, où il 
n’en reste, plutôt, qu'un seul, 
le Roi, à la gloire de qui tout 
concourt, dont les artistes sont 
devenus les serviteurs volon- 
taires aux dépen 


propre à une pensée unique, on pense à par 
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FIG. 2. — VARIN. LOUIS XII. (Au musée du Louvre.) 


s de leur originalité. Et si l'on s'incline devant la grandeur 


t soi qu’elle a été achetée bien cher. 
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Or cette image simpliste n’a de vérité — et une vérité qui demande bien 
des nuances — que pour une partie du siècle, celle qui commence vers 1660, 
lorsque Louis XIV prend personnellement le pouvoir. Cet événement fait la limite 
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FIG- 3. — LENAIN. LE RETOUR DU BAPTÊME. 


(4 M. Paul Jamot.) 


PM deux époques presque contradictoires : avant, c’est l’époque des grands 
ommes, apres, l'époque des grandes œuvres. 


Au contraire des écrivains, dont les plus illustres sont arrivés à l’âge de la 
production en meme temps que le roi à l’âge d'homme, les artistes qui font la gloire 
du siècle appartiennent presque tous à la génération précédente. Callot, le premier 
meurt en 1033, deux des frères Le Nain en 1648, Le Sueur en 1635 Niclas D 
s éteint en 1665, l’architecte Francois Mansart en 1666. Vers Ae Claude Lorrain 


a 50 ans, Philippe de Champagne en a 58 : ils se survivent, en somme. Or il n’en 
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Lo. oe fe de tous ceux-la, dont la Cour de France ait établi la réputation 
allot a fai 5 io D ‘ , | 
ue. tout juste, une apparition à Paris, et Claude n’y a point mis les 
pieds. Qu est-ce que la Cour, d’ailleurs, en ce temps où les grands féodaux jouent 


FIG. 4. — LENAIN. LE BENEDICITE. 
(4 M. D. David-Weill). 


leur dernière carte, vaincus une première fois par Richelieu, en attendant de 
l’être une seconde par Louis XIV? Un petit groupe de personnes qui se serre 
autour du roi, change avec lui de résidence, souvent menacé, disposant en somme 
de peu de loisirs pour s'occuper des arts. La France, où ces grands hommes ont 
passé leur enfance, il faut la chercher dans les estampes de Callot, avec ses troubles, 
ses tumultes, ses misères, ou tout au moins, pour les périodes paisibles, dans les 
gravures d'Abraham Bosse, bourgeoise et un peu basse de plafond. 

Donc bien des artistes français s’expatrieront. Mais ils ont un autre motif 
de le faire, et ceux mêmes qui resteront seront logés, à cet égard, à la même enseigne : 
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ils n’ont point, chez eux, de 
tradition à quoi se rattacher. 
Après la grande décadence, 
le retour de barbarie, qui ont 
succédé aux guerres de reli- 
gion, il n’existe littéralement 
plus d’école française. Ceux 
que j'ai dits auront la 
lourde charge d’en reformer 
une, et, pour la plupart, ils 
demanderont des lecons a 
VItalie_: Poussin, Claude ou 
Lesueur. Quelques autres, 
comme Philippe de Cham- 
pagne et les frères Le Nain, 
s’adresseront aux Flandres. 

Cependant aucun d’eux 
ne se laissera absorber. Contre 
le milieu qu'ils ont choisi, 
ils réagissent suivant ce qu'il 
faut bien appeler leur tem- 
pérament français. Et, dans 
les écoles qui les reçoivent, 
ils font figure de corps étran- 
gers, inassimilables. 

Prenons l'exemple de 
Poussin, parce que Poussin, 
le plus grand de tous, peut- 
être, est certes de tous le 
plus conscient. Quand il ar- 
rive. à Rome, il a 30° ans, 
c'est un homme fait, dont 
les idées sont déjà formées, 
et qui est bien décidé à 
admirer l'Italie, mais une 
certaine Italie seulement, 
celle qu'il a découverte par 
les gravures de Marc-Antoine 
al d’après Raphaël. Va-t-il se 
mettre a imiter les peintres à succès ? Non pas, il les méprise autant que les 
Français qu'il a quittés. Parmi les contemporains il choisit le probe, le simple 
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FIG. 7. — PUGET. FAUNE (Au musée de Marseille.) 
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Dominiquin, qui jouit de plus d’estime que de faveur. Surtout, dans sa retraite 
silencieuse et obstinée, il se tourne vers les grands maitres de la Renaissance, vers 
Titien et Raphaël, et plus encore vers l’Antique. Il disait que si, à l’égard des 


modernes, Raphaël peut passer pour un aigle, il n’est qu'un âne à l’égard des 


Anciens. Donc ce Français 
bougon, au caractère difficile, 
se crée un univers à lui dont 
il garde séverement les portes. 
Il revient a l’Antiquité en un 
temps où ce nest plus guère 
la mode en Italie, mais il y 
revient — et c’est ce qui le 
rend émouvant pour nous —- 
avec une fraîcheur, une avi- 
dité, une passion qu'on n'avait 
pas connues depuis un siècle. 
Or c’est un privilège singulier, 
que nous reconnaît volontiers 
l'Europe, cette faculté sin- 
gulière qu'ont nos artistes de 
se mettre aisément de plain- 
pied avec les Anciens, de se 
retrouver en eux, de confondre 
en un commun amour les 
modèles qu’ils nous ont lais- 
sés avec la nature. Poussin 
renouvelle donc, à cent ans 
de distance, le miracle qu’a- 
vait accompli Jean Goujon. 
Comme il y a chez lui, par- 
fois, une certaine dureté des 
formes qui «tiennent beau- me. 8, — COYZEVOX. LoLIs xiv. (Collection Wallace.) 

coup de la pierre peinte », 

écrivait le critique Roger de Piles, on a laissé échapper trop souvent ce qu'il y a de 
spontanéité dans son art, on a oublié que, s’il aimait les belles filles comme de 
belles colonnes, il aimait aussi les belles colonnes comme de belles filles, que des 
rythmes dansants entraînent les figures de ses bacchanales, et que l'alliance 
contractée, dans ses grands paysages, par le ciel, les arbres et les eaux avec les 
majestueux souvenirs de Vhistoire et de la fable, constitue, dans l’histoire uni- 
verselle de la peinture, une réussite unique, dont ses maitres, les Carrache, ne 
lui avaient point donné l’exemple, et qui a désespéré ceux qui ont prétendu Vimiter : 
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chez lui seul s’est fait cet équilibre de la poésie des formes et de la poésie de l'âme. 

Le cas de Claude Lorrain, qui, plus complètement encore, passa sa vie 
Rome — puisqu'il y arriva plus jeune — est toute simplicité. L'homme était 
sans culture, ignorant, maladroit même en quelques parties de son art au dire 
de ses contemporains qui assurent que, ne sachant point peindre les person- 
nages, il devait, pour cet office, recourir à ses confrères. [ine fit probablement 
ni grandes réflexions, ni grandes difficultés, pour accepter de sa seconde patrie 
Vossature de ses tableaux.-L’Italie lui donna ces architectures, qui, comme des 
portants de théâtre, encadrent ses toiles ; elle lui donna aussi les scènes qui leur 
servent de prétexte. Ce décor répondait-il 4 un besoin profond de sa nature ? Crest 
douteux. Dans sa vue du Campo-Vaccino, dans ses eaux-fortes, dans ses dessins, 
lorsqu'il ne doit rien qu’à lui-même, il est plus direct, plus familier, et, né a une 
autre époque, on peut fort bien concevoir qu'il eût établi différemment ses œuvres. 
Mais ce qui y serait demeuré, ce qui lui appartient en propre, c’est le regard ébloui 
qu'il jette sur le monde : les arbres et les couchants qui:se jouent sur les vagues 
lustrées, la brume d’or qui, née du globe solaire, au fond du tableau, se diffuse en 
franges jusqu'aux premiers plans, cette vision enfin où la lumière dissout l'élé- 
ment solide, la terre et même les nuages. Quelle surprise que cette inter- 
prétation du paysage italien dont d’autres avaient perçu surtout les lignes 
précises et pures | 

L'un des phénomènes les moins surprenants, dans cette histoire du Xvire 
siècle français, n’est pas de voir un Lesueur, dont toute la vie s’est écoulée dans 
un milieu parisien de toute petite bourgeoisie, s’attacher obstinément à Raphaël, 
dont il ne connaissait que quelques tableaux et beaucoup de gravures, et donner 
de cet art majestueux une traduction conforme a sa nature réveuse et délicate. 
Parmi les italianisants francais, auxquels on a reproché, non sans raison, d’avoir 
négligé la couleur, Lesueur est le plus coloriste, non par l'éclat, mais par l’har- 
monie. Des tons légers, bleus, gris et roses baignent dans l’atmosphére argentée 
d’un intérieur d’église. Les ombres sont sans brutalité, les masses se fondent dou- 
cement dans le plan du tableau. Puis Lesueur a une naiveté, une ingénuité, une 
jeunesse qui ne sont nulle part plus charmantes que dans les Muses qu’il peignit 
pour l'hôtel Lambert. Petites filles sages, à peine sorties de l’école, leurs traits 
ont une malice enfantine qui contredit à la réputation de solennité qui est celle 
de l’époque. Lesueur est en quelque sorte l'élément féminin d’un art dont Poussin 
serait l'élément mâle. Et si ses tableaux manquent parfois d'un accent de force 
qui en relève l’uniformité, ses dessins, trop peu connus, ont une élégance attique. 

Certes le groupe des italianisants avait pour lui le nombre et le préjugé géné- 
ral. Outre ceux que j’ai nommés, et que la postérité a retenus comme les plus grands, 
il comprenait bien d’autres artistes, dont la vogue ne fut guère.moindre, et dont 
la réputation souffre aujourd’hui d’un discrédit sans doute excessif : Vouet, le 
décorateur à tout faire, dont la fertilité d'invention paraît mieux, sans doute, 
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FIG, 9. — LESUEUR. LE CHRIST ET LA MADELEINE. (.{u musée du Louvre.) 
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dans les modèles de tapisserie qu’il donna, que dans ses tableaux de chevalet, 
d'une couleur assez criarde : Blanchard, qu’on appelait, avec une exagération 
manifeste, le Titien français ; Sébastien Bourdon qui — on le soupçonne d’après 
de petits tableaux familiers et d’après ses portraits — se trompa peut-être sur 


sa vocation en se croyant propre aux grandes œuvres. 
On ne saurait prétendre, 


cependant, que ceux qui sui- 
virent la leçon flamande aient 
été négligés par leurs contem- 
porains : c'est la génération 
suivante qui les a oubliés. 
Ils avaient certainement leur 
public d'amateurs, habiles à 
juger de la bonne peinture et 
à la rechercher, indépendam- 
ment des modes. Philippe de 
Champagne jouissait d’une très 
grande autorité morale et, 
après tout, les Le Nain furent 
des premiers à s’agréger à 
l’Académie de Peinture et de 
Sculpture. Philippe de Cham- 
pagne, pourtant Flamand de 
naissance, manqua de résolu- 
tion dans son choix. Toute sa 
vie, 11 tenta de peindre des 
tableaux religieux, des ta- 
bleaux « d'histoire » à la ma- 
nière italienne, mais son dé- 
MERE TETE faut total d'imagination ne le 
FIG. 10, — RIGAUD. DANGEAU. (Au musée de Versailles.) favorisait suere. Or ce cons- 
ciencieux, en possession d’un 
métier savoureux et impeccable, a «imité» les figures humaines avec une 
telle perfection, une telle volonté d’aller jusqu’au bout, sans rien négliger, qu il 
a produit des chefs-d’ceuvre, ces portraits dénués de coquetterie auxquels con- 
viennent si bien, comme modèles, les religieuses dont les corps s’effacent dans 
les plis lourds de robes brunes, grises ou écrues, et dont les visages ont pris la 
pâleur cireuse du cloître. 
Quant aux Le Nain, ils peignaient, a écrit Mariette, le grand collectionneur 
du XVI siècle, «des bamboches dans le style français ». Ce raccourci est le meil- 
leur qu'on puisse trouver pour définir leur art. Des « bamboches », c'est-à-dire 
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des scènes d'intimité, des réunions corporatives, des parties de tric-trac, bref 
le répertoire flamand, qu'ils ont admis avec autant de docilité que Claude le aeae 
toire italien. « Dans le style français », c’est-à-dire que ces hommes auxquels il 
manque bien des choses pour égaler leurs modéles, qui font des fautes de dessin 


— et parfois assez grossières — qui mettent non sans gaucherie leur touche sur 
la toile ou sur le panneau de 


bois, qui disposent d’un re- 
gistre de tons excessivement 
limité, presque pauvre, com- 
pensent tout cela par un 
sérieux dans l'observation, par 
une modestie émue qui les 
protègent de la virtuosité où 
sombraient bien des petits 
Flamands, leurs contempo- 
rains. Ceux-ci gardaient dans 
l'intimité le souvenir des drô- 
leries un peu truculentes de 
leur race. Les Le Nain sont 
graves et leur familiarité ne 
conserve aucun accent vul- 
gaire : on dirait qu ils y per- 
colvent une poésie toute nou- 
velle. 

En vérité, lorsqu’on cher- 
che ce qui rassemble ces 
artistes si divers de tempéra- 
ments et de tendances, ces 
originaux issus d’une époque 


et d’un pays troublés, quand z : EE se nae 
on veut les réduire a un déno- FIG. IT. — LARGILLIERRE. PUPIL DE CRAPONNE. (Au musée de Grenoble.) 


minateur commun, on ressent 

un grand embarras. Qu'est-ce qui, en ce temps-là, fait l’unité de l’école française ? 
Les Le Nain, semble-t-il, nous mettent sur la voie. Il s’agit bien moins, chez les 
grands, chez les seuls qui comptent, d'une tradition commune ou de goûts analogues, 
que d’une vertu, en quelque sorte morale. Ces Français ont une réserve de jeunesse. 
Soit devant la nature, soit devant les modèles ils arrivent avec un regard neuf, 
des impressions fraîches qui manquent à des écoles glorieuses mais lasses. 


L'importance de cette génération si disparate ne se mesure pas seulement 
aux ouvrages qu’elle a créés, et qui sont parmi les plus beaux fleurons de la cou- 
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ronne francaise. Historiquement elle a donne à son pays des titres de noblesse. 
Sur le renom, avoué par tous, de Nicolas Poussin, ses descendants édifient notre 
école. Ils se réfèrent à son autorité, à ses leçons, lors même qu'ils les interprètent 
avec étroitesse. Vingt ans, et les positions ont changé. Alors que Richelieu, vers 
1640, révant de doter la France d'une organisation générale des arts, Ss efforcait 
d'attirer, outre Poussin, plusieurs artistes réputés d’Italie, en 1665, Louis XIV 
et son ministre Colbert éconduisent le Bernin pour adopter les plans de François 
Perrault : la France a pris conscience d’elle-même. 

Rarement effort pour faire collaborer à une œuvre unique toutes les branches 
de l’art, fut poussé plus loin, avec plus de logique, et — il faut le dire — avec 
plus de succes. Louis XIV, en attirant autour dé lui, à sa Cour, pour des fins avant 
tout politiques, la noblesse française, créa le milieu, Colbert, au poste de surin- 
tendant qu’il occupa de 1664 à 1683, fournit les moyens financiers, le metteur en 
scène fut Charles Le Brun. 

C'est un très grand homme que Le Brun, auquel il n'a manqué que d’être un 
très grand peintre, encore qu’à cet égard, et en dépit de sa célébrité, nous le connais- 
sions probablement assez mal, car, dans son immense production, 1l est bien peu 
d'ouvrages qui soient, en toute certitude, de sa main seule. Les purs artistes 
reprocheront toujours à Le Brun d’avoir trop aisément sacrifié la peinture à des 
activités où 11 a pourtant donné sa mesure complète. Autoritaire et inlassable, 
il s'impose partout, 1l ordonne tout. Pour éclairer ses intentions, il ne cesse de 
fournir des dessins aux tapissiers, aux orfèvres, aux sculpteurs, aussi bien qu’aux 
décorateurs et aux peintres, voire même aux architectes, car il semble bien que 
dans les travaux de Marly son influence ait été prépondérante. Le rival, qui, à la 
fin du siècle, parvint à le supplanter, Mignard, ne put et ne sut que suivre l’impul- 
sion donnée. Louis XIV et Le Brun sont deux figures complémentaires. Sans la 
faveur du premier le second n’était rien. Mais que fût-il advenu du rêve de gran- 
deur royale, s'il n’ett été traduit dans le monde des formes par ce technicien 
incomparable ? 

L'appétit de domination de Le Brun était tel que, non content d'imposer à 
ceux qui travaillaient sous ses ordres l’unité d'action, il réussit, pour un temps, 
à leur imposer l'unité de doctrine. Pour cela il sut admirablement se servir d’une 
institution qu'il n'avait point créée, mais dont il fit la fortune, l'Académie de 
Peinture et de Sculpture, à laquelle se joignit, par la suite, l'Académie d’Archi- 
tecture. Ces grands corps, qui devaient servir de modèles A toute l'Europe, se pré- 
taient, par le contact qu'ils établissaient entre les artistes, par l’enseignement 
qu'ils dispensaient, à la diffusion d'idées communes. Pour leur donner du poids, 
Brun invoquait l'autorité de Nicolas Poussin, et il est bien vrai qu'elles se 
trouvent en germe dans les lettres et dans les propos qui nous ont été transmis de 
ce grand homme. Mais c’étaient, chez lui, des indications éparses, des fusées, plu- 
tôt qu'une doctrine cohérente. Son élève la codifia en y mettant sa griffe. On a 
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remarqué qu'il se montre assez strictement disciple de Descartes pour lui emprun- 
ter jusqu’à des expressions. Le rationalisme, plus que des réflexions sur la pra- 
tique méme des arts, ont inspiré les dogmes que les artistes du temps ont acceptes 
pendant plus de vingt ans : hiérarchie des genres du plus noble au plus bas, clas- 
sification des passions et des mouvements du visage qui y correspondent, supe- 
riorité du dessin abstrait sur 
la couleur sensuelle, tout cela 
n’a soulevé que des réserves 
bien timides, et c’est du 
monde des amateurs et des 
critiques plus que du monde 
des peintres ou des sculp- 
teurs que sont venues d’abord 
les protestations. 

Mais, quelle que soit la 
valeur de cette doctrine, le 
seul fait qu'elle ait existé, 
qu'elle ait été acceptée sans 
discussion, a donné à l’époque 
un génie singulier des œuvres 
collectives : Versailles ou Marly. 
La peinture, bien qu’elle y 
tienne une grande place, n’y 
joue, par la qualité, qu’un rôle 
secondaire, et la postérité a 
retenu des noms d'architectes 
comme Perrault ou Hardouin- 
Mansart, de jardiniers, comme 
Le Notre, de sSenlprene 


Phot. Kulloz. 


FIG. 13. SÉBASTIEN BOURDON. PORTRAIT D'HOMME. comme ( OVSEVOX, plutôt que 


(Au musce de Montfellier.) des noms de peintres. 


Faut-il rendre responsables 
de la médiocrité de ceux-ci Le Brun et la doctrine académique ? Il est vrai que la 
tâche à accomplir les transforma indistinctement en décorateurs et que l'on 
croit s’apercevoir, à regarder leurs portraits — et ceux de Le Brun tous les pre- 
miers — que plusieurs d’entre eux eussent été plus propres à une autre carrière. 
Aucun d eux néanmoins, si ce nest peut-être le Normand Jean Jouvenet, n’a 
laissé, même dans les tableaux de chevalet, de témoignage indiscutable d’un 
génie méconnu. L'esprit souffle où et quand il veut, et sans doute cette génération 
fut-elle pauvre en beaux tempéraments de peintres. Il faudrai: : 


Pauvre en ait alors louer Le 
Brun d’avoir tiré si bon parti de ce qu'il avait. : 
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On peut regretter que la France de Louis XIV n’ait eu ni son Raphaël ni son 
Rubens, mais il n’est pas permis d’oublier que la colonnade du Louvre, l’ordon- 
nance de Versailles ou de Marly occupent, dans l’histoire universelle des arts, une 
place plus éminente peut-étre que quelques tableaux réussis 

Par sa cohésion spirituelle, par son unité de direction, l’œuvre accomplie en 
France dans cette seconde moitié du xvrIe siècle, a été d’une portée incalculable. 
À une Europe presque entièrement attirée par les séductions de l’art baroque, 
de cet art qui avait complètement absorbé le plus grand sculpteur français de 
l'époque, Pierre Puget, resté, dans sa Provence, en marge de la Cour, la France 
a refusé son assentiment. Quand le Bernin retourna à Rome, couvert d’honneurs, 
mais congédié, aucun Goethe n'était là pour proclamer qu'une nouvelle période 
de l’histoire de l’art allait commencer. C'était vrai pourtant. Il est malaisé de 
définir le classicisme français qui trouva son originalité moins en s'appuyant sur 
l'antique qu’en croyant s'appuyer sur lui. Mais, qu'on l’aime ou non, il est impos- 
sible de méconnaître sa force expansive. En le créant la France avait pris un parti 
lourd de conséquences. Moins d’un siècle plus tard il avait conquis la plus grande 
part de l'Europe, et Versailles et Marly avaient éclipsé pour un temps les modèles 
italiens. 


Pierre DU COLOMBIER. 


DUGAZON. (Collection de M. X., à New-York.) 


FIG. I. — M™® VIGÉE-LEBRUN. me 
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Il est tant de grandes 
périodes de l’histoire que les 
hommes ont totalement ou- 
bliées que notre xvuI® siècle 
français, s’il avait jamais con- 
science de lui-même, se trou- 
verait à juste titre favorisé : 
on se souvient de lui, on l’é- 
voque souvent, on tente même 
de l’imiter. Mais 1l n'échappe 
qu'en partie au sort commun 
de tous les âges révolus: on le 
connaît mais on le connaît mal. 

Certes, les lecteurs de la 
Gazette qui, grâce aux Gon- 
court, ont véritablement « in- 
venté » Chardin, Boucher, La 
Tour et vingt autres, ne tom- 
bent pas dans l'erreur grossière 
qui a été commise tant de 
fois. Ils ne matérialisent pas 
les jeux d’esprit où la plus raf- 
finée des sociétés s est com- 
plue. Qu’on leur demande ce- 
pendant de caractériser en 
quelques mots ce qui fait la 
force en même temps que la grace du xvul° siecle francais, ce qui assure sa 
supériorité comme son influence universelle. Nous croyons qu'ils ne songeront pas 
dès l’abord à des qualités un peu terre à terre qui, selon nous, expliquent l’art 
français entre 1715 et 1820 : bon sens, labeur, organisation, Conscience profes- 
sionnelle, tel est le fonds réel du « frivole » xvixie siècle. 


FIG. 2. — CHARDIN. VASE DE FLEURS. (A M. D. David-Weill.) 
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Le xvrrre siècle artistique ne commence pas plus en 1701 qu'il ne ne ne 
Tant que subsiste la puissante personnalité de Louis XIV pes sr 
le style qu'il a imposés aux arts demeurent. Cecl d pur est sur He ee ni | 
l'architecture, pour les arts décoratifs. La peinture s’est émancipée plus tot : à ia 


FIG. 3. — FRAGONARD, L'ÉCURIE DE L'ANE. (A M. Arthur Veil-Picard.) 


mort du Grand Roi, Watteau n’a plus que six ans a vivre; Rigaud, Largillierre 
travaillent depuis tantôt trente-cinq ans ; pourtant il serait hasardeux d’esquisser 
sans eux l'histoire de l’art en ce siècle. 

Les mêmes chevauchements se retrouvent vers 1800. Fragonard et Hubert 
Robert vivent sous le premier Empire — l’un meurt en 1806, l’autre en 1808 — 
et, lorsque la Révolution éclate, David a derrière lui vingt années de peinture. 

Faut-il donc donner à l'étude de l’art au xvie siècle un cadre différent de 
la stricte chronologie ? faire, par exemple, dater ses débuts de la mort de Le 
Brun (1690) et sa fin des premières œuvres de Delacroix, vers 1822 ? 
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D’autres questions : : 

S stions encore se pose En 
ee : S core se posent. Il est — d’excellents livres sont venus 
ppeler récemment — nombre de bons artistes français qui vécurent 


et travaillèrent à l'étranger. Enfin, l'Exposition elle-même à laquelle nous vou- 


FIG. 4. — BOUCHER. M™° BOUCHER. (4 M. D. David-Weill.) 


Crions introduire nos lecteurs doit, naturellement, s’interdire de présenter au visi- 
teur la moindre architecture et restreindre à l'extrême la part de la sculpture 
et du mobilier. Ne risque-t-elle, ne risquons-nous point de négliger aussi trop de 
choses importantes ? 

Ce sont là, avouons-le, discussions assez vaines. Comme l'Exposition elle- 
même, les quelques observations qu'on va lire sont fondées sur l'étude de l’art 
né dans le royaume de France au XVIII° siècle, exception faite de quelques artistes 
en avance ou en retard sur leur temps. Elles sont fondées principalement sur l'étude 


de la peinture, ensuite sur celle de la sculpture. Ne soyons pas trop émus de l’ex- 
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clusion des arts décoratifs : les Anglais cultivés sont, pour la plupart, les familiers 
des monuments français et, à Londres même, notre ameublement possede a demeure 


le plus éloquent des ambassadeurs, la somptueuse collection Wallace. 


FIG. $. — PATER. REUNION GALANTE. (4 lady Deterding.) 


| Le XVIIIe siècle a créé peu d'institutions artistiques — les Académies, la 
Direction des Bâtiments, les fonctions du Premier Peintre sont autant de es 
tions louis-quatorzièmes — mais il a su les mettre en œuvre et donner a leur 
fonctionnement une souple régularité. 

Tous ceux qui touchent à l’art, artisans ou artistes, font alors partie d’un 
groupement professionnel, d’une corporation : l’ancienne communauté des maîtres- 
peintres et sculpteurs, dont l’Académie royale s’est séparée en 1648, rassemble 
sous le nom d’Académie de Saint-Luc, tous les artisans et même ee D 
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peintres de genre ; l'Académie royale de peinture et de sculpture groupe tous 
ceux qui visent à un emploi un peu relevé. | 


Phot. Braun, 


FIG. 6. — LANCRET. LA TASSE DE CHOCOLAT, (A M. Thomas Lloyd.) 


Le nombre de ses membres est illimité : hommes, femmes, y sont admis sur 
le pied d'égalité : quand ils ont fait leurs preuves devant leurs pairs, qui ont été 
leurs maîtres ou leurs condisciples. L'Académie est à la fois une institution, corpo- 
rative, où l'assistance mutuelle est de règle, et l'organisme officiellement chargé 
de l’enseignement et de la discipline des arts. C'est parmi ses membres qu'elle 
choisit les professeurs des diverses techniques. Ce sont ses élèves qui, des cours aca- 
démiques, passent à l’École royale des élèves protégés, où un enseignement plus 


” 


7: — BOUCHER. LA MARQUISE DE POMPADOUR. (A M. le baron Maurice de Rothschild.) 


M! ROSEMOND. (4. M. Edward J. Berwind.) 


FIG. 8. — M™° LABILLE-GUIARD. L’ARTISTE ET SES ÉLÈVES : M?¢ CAPE! 
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général leur est dispensé, puis à l’Académie de France à Rome, où la leçon des 
maîtres et de l'Antiquité achève leur formation. Ceux qui n’atteignent pas ce but 
ardemment visé par tous n’entrent pas moins dans ses rangs et participent éga- 
lement au Salon : le Salon, la seule exposition qui compte aux yeux du public 
et des artistes, organisé par 
l'Académie, est réservé à ses 
membres. Enfin, l’Académie 
assure la discipline corpora- 
tive et veille sur l'honneur 
et les prérogatives de ses 
membres. 

Ce que nous disons des 
peintres, des sculpteurs, des 
graveurs, est vrai, grâce à l’A- 
cadémie royale d'architecture, 
pour les architectes. 

Par leur bureau — leurs 
« officiers » comme on dit 
alors : directeur, recteurs, 
chancelier, secrétaire, — les 
Académies sont en rapports 
directs avec les pouvoirs pu- 
blics: Le PrennérsPeintreian 
Roi et son chef le Directeur 
des Bâtiments la relient au 
Roi, chef de l’État et le prin- 
cipal amateur d'art en France. 

en Par ce canal direct la manne 

FIG. 9. — LANCRET, LE DÉJEUNER DE JAMBON. (A M. D. David-Weill.) s’épand sur les peintres, sculp- 

teurs, graveurs, architectes : 

commandes, gratifications, pensions, logements au Louvre, lettres de noblesse, 
croix de Saint-Michel. 

Ainsi, l'artiste, pris en quelque sorte au berceau, est encadré, suivi, poussé, 
encouragé, mais 1l est également tenu et surveillé. Il subit un dur apprentissage 
(entre le moment où Fragonard entre à l'atelier de Boucher et sa réception 
comme membre de l'Académie, il a passé quatorze années d'études) ; il est 
Soumis à la discipline académique et à l'autorité supérieure de qui dépendent 
non seulement sa notoriété mais son succès matériel. 

Les regles de la prosodie n’embarrassent pas les vrais poètes ; ce long appren- 
tissage des artistes de ce temps ne les décourage ni ne les humilie. Ils savent qu'il 
aura son aboutissement normal, sa récompense en lui-même. On n’a pas encore 
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inventé cet absurde orgueil des modernes : la crainte d’aliéner sa « personnalité ». 
Le respect et la libre imitation des maîtres, la perfection technique, les récom- 
penses, les honneurs académiques sont, en cet heureux temps, des recomman- 
dations auprès des gens de goût, mieux, des amateurs. 

Et, tout d'abord, auprès du premier de tous : le Roi qui, par son Direc- 
teur et son Premier Peintre, 
connaît les artistes, ne se con- 
tente pas d’encouragements 
honorifiques ; 1l a des châteaux 
à bâtir, à meubler, à orner, 
des jardins, des parcs à tracer 
et à embellir; il gratifie ses 
sujets, ses amis de multiples 
cadeaux, tapisseries, porce- 
laines, boîtes, bijoux ; 1l 
échange même ces « dons du 
Roi»avec les souverains étran- 
gers. Ses manufactures, qui 
les exécutent, Sèvres, les Go- 
belins, Beauvais, les glaceries, 
les cristalleries emploient éga- 
lement artistes et ouvriers 
d'art. 

Le Roi suscite des émules : 
il n’est bon courtisan qui ne 
veuille avoir son portrait par 
le Peintre de Sa Majesté, son 
mobilier de Beauvais, son jar- 
din à la façon de Versailles ; les artistes passent du service du Roi à celui des grands 
de la naissance ou de la fortune. Des seigneurs, le mouvement se transmet aux 
gentilshommes de province, aux bourgeois qui, à leur tour, utilisent peintres ou 
sculpteurs de moindre envergure. Il n'est pas jusqu'aux communautés laïques ou 
religieuses qui ne sachent, pour décorer leur chapelle ou leur hôtel, trouver un arti- 
san «du bon air », c’est-à-dire, somme toute, un tenant des principes académiques. 

Ce n’est pas, certes, que tous les amateurs du xvire siècle soient coulés au 
moule d’un bourgeois désireux seulement de tenir sa maison au goût du jour 
il est en ce temps bon nombre d’esprits originaux qui n’attendent de personne la 
direction de leur goût ; on en pourrait juger par les seuls catalogues de leurs col- 
lections. Mais les Caylus, les Mariette, les Jullienne, ont cette originalité réelle 
qui n’est pas agressive, qu'ils doivent à leur tempérament, à leur culture et qui 
ne leur met pas d’œillères. Leur goût pour telle tendance nouvelle, pour telle 


FIG. 10. — BOUCHER. LES DEUX CONFIDENTES. (A M IV, R. Timken.) 


FIG. II, — NATTIER. LA MARQUISE DE LAIGLE. (A Me Cora Kavanagh.) 


(A M. John L. Severance.) 
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école négligée par leurs contemporains ne leur fait pas Repose à priori Re 
autre œuvre, toute autre conception. Grace aveux. grace bs UT qu : 
trouvent du haut en bas de l'échelle sociale, il n’est point de gout comme iln i 
point de genre qui ne trouve amateur pour l’encourager : la nature os e 
Chardin, la scène dramatique de Greuze auront une raison matérielle d'exister 


FIG. 16, — LOUIS MOREAU. LES COTEAUX DE SAINI-CLOUD. (du musée du Louvre.) 


et de subsister aussi bien que le portrait ou le tableau d'histoire, le « goût antique » 
aussi bien que le « genre », le « poussinisme » aussi bien que le « rubénisme ». 

Ce sont en effet les amateurs qui, le plus souvent, introduisent ou favorisent 
les influences que subit l’art du xvirre siècle. Le Roi et la Direction des Bâtiments 
assurent, par l'Académie de France à Rome, la pérennité de l'empreinte antique ; 
le culte des grands ancêtres de notre école, de Poussin, de Lorrain l'impose défi- 
nitivement à leurs jeunes émules. Mais, par exemple, c’est aux amateurs, à la vue 
de leurs collections que l’on doit le courant «rubéniste », le goût de la couleur et de 
la pâte, si puissant aussi chez nous, car les artistes qui, comme Aved, ont fait réel- 
lement le voyage des Pays-Bassont rares. De même, à la fin du siècle, la découverte 
de Pompéï et d’Herculanum et, par suite, d’une Antiquité renoüvelée, sera aidée, 


DE TROY 


DEJEUNER DE CHASSE 
Collection de M. le baron Maurice de Rothschild 
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propagée par les amateurs ; les Vienet les David ont une grosse dette de reconnais- 
sance envers les Caylus et les Choiseul. Il en est de même enfin pour l'influence 
britannique, propagée pour bonne partie par de grands seigneurs anglomanes. 

C'est seulement vers la fin du siècle qu’apparaitra une nouvelle et plus redou- 
table espèce d'amateurs : les 
critiques ; c est alors que com- 
mencera de se rompre la liai- 
son si bien établie. 

Les vrais amateurs, nous 
l'avons dit, étaient éloignés 
de l'esprit de système, propre 
aux pédagogues. Ils ne mar- 
quaient leur préférence que 
par leurs commandes. L'ère 
des prophètes, des «prêtres de 
l'esprit » va commencer. Pour 
compenser ce que leurs éloges 
ont de vain, puisqu'ils ne 
donnent aux artistes que pa- 
roles et encre d'imprimerie, 
les critiques vitupéreront, ana- 
thématiseront. Avec David 
naît le sectarisme ; le thème 
romantique des saisons et des 
jardins venu d'Angleterre et 
qui eût pu être si facilement 
assimilé, deviendra machine 
de guerre à l’égal de l’Antique 
renouvelé ou des compositions 
mouvementées que Diderot 
aime, parce qu'il aime le théâtre. On commencera de découvrir la mission sociale 
de l'artiste : nous ne serons plus loin de la lutte contre l’Institut et du «Salon 
des Refusés ». 

Mais c’est là anticiper. En plein XVITIÉ siècle nous ne trouvons qu’ordre et 
raison. L'art, administré sans rigueur, empiriquement, est Asa place HiNOr nent 
vie d'honnêtes gens, artistes ou amateurs, 1 n’ambitionne pas un rôle dispropor- 
tionné, il ne revendique aucun droit..., mais ses fidèles sont heureux. are pour 
l'art n’est pas encore né. Aucun artiste ne rêve de détruire quelque Bastille : qui 
veut exercer son métier l’apprend, qui le connaît bien obtient en même temps 
la consécration de ses pairs et celle du public. Qui a oui parler d’un artiste persé- 
cuté ou misérable sous les règnes de Louis XV ou de Louis XVI ? 


FIG. 17. — FRAGONARD. LE BILLEY DOUX, (4 M. Jin Ss Backe’) 
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D'autre part, qui peut citer une époque où, mieux qu'en celle-la, les 
« métiers » aient vécu en pareille harmonie avec l'architecture, la peinture, la 
sculpture ? Cet art est l'expression parfaite de son temps. Commie Iuiilrest « jou », 
il est «délicat », «élégant », «raffiné», mais ce ne sont pas là ses seules qualités : il 
serait injuste et même absurde 
de vouloir l’y enfermer. Les 
hommes de ce siècle veulent à 
leur vie un cadre harmonieux, 
ils le veulent parfait. C’est 
dire que, s'ils se refusent a 
aimer la laideur, qu’on n’a pas 
encore songé à ériger en divi- 
nité, ils ne demandent pas plus 
aux artistes de peindre et de 
sculpter des poupées qu'aux 
architectes de bâtir en papier 
mâché. C’est à l’image d’une 
humanité solide et saine, mais 
gracieuse, qu'ils demandent 
d’embellir leurs maisons so- 
lides et commodes. Un corps 
dessiné ou sculpté par Boucher 
ou par Houdon est-il moins 
vrai parce qu'il est beau ? 
Quel ascétisme baroque oblige 
à ne voir, à ne peindre que 
des êtres hideux ? 

Harmonie, liaison, c’est 
ce qu'il faudrait répéter con- 
tinuellement. Tant que n’in- 
terviennent pas les littéra- 
Re NO ot c'est sans heurts que 

(A M. le baron Philippe de Rolbschild.) se produisent les évolutions 

du goût. Quand un style 

commence à lasser, c’est peu à peu que des éléments nouveaux se substituent 
à ceux qu'il utilisait et c’est bien après, le plus souvent, qu’un changement de 


personnes affirme le goût nouveau, qu'Angiviller succède à Marigny, David à 
Boucher, Pierre à Cochin. 


Fondé sur d'aussi sûres bases, l’art franc 
d’être l'expression de la nation la plus puiss 
partie du siécle, la prépondérance francaise 


ais jouit en méme temps du bonheur 
ante au monde. Pendant la majeure 
est manifeste dans-le domaine poli- 
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GREUZE. LE COMTE D’ANGIVILLER. (4 M. Albert Blum.) 
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tique ou intellectuel, la France est le pays le plus peuplé, le plus riche d'Europe 
ces questions de prestige ne sont pas négligeables, même quand on prétend 


FIG. 20, — HUBERT ROBERT. DANSE DEVANT UN PORTIQUE 
(4 Me Cooper Hewitt.) 


Le portrait, en ce temps, voit deux écoles. 


n’étudier que l’art. Aussi, 
de même que notre langue, 
notre art s’élance à la conquête 
de l'Europe. 

En bien des lieux, il a 
tant de force qu’il dénationa- 
lise, en quelque sorte, les écoles 
locales : n'en prenons pour 
preuve que les Flandres, l’Alle- 
magne, les pays du Nord. À 
part Gainsborough — le plus 
grand de tous, il est vrai — les 
peintres anglais ne nous doivent 
rien. Rien de francais non plus 
n'influe sur les peintres de Ve- 
nise ou de Naples, mais par- 
tout, et méme en Espagne, 
comme au Portugal, on célebre 
et l’on copie à l’envi notre ar- 
chitecture, notre art décoratif. 
Pour une bonne partie du 
monde, le xXvirIe siecle est un 
siècle français. 


L'œuvre des artistes du 
XVIH® siècle offre la plus éton- 
nante, la plus admirable diver- 
sité, mais du plus grand au 
plus humble, de l’ornemaniste 
au peintre d’histoire, un idéal 
commun, le désir de plaire en 
sadaptant à la vie, à l'esprit 
contemporains, donne à leurs 
travaux une véritable unité. 
Mais si l’une, avec Rigaud et 


Largillierre. avec Nattier et Tocqué, s'efforce de faire de chaque, figure l’expres- 
sion d’un type social, d’un idéal : si l’autre, avec Aved, Chardin, La Tour exprime 


xv. (4 M. le Comte Moïse de Camondo.) 


FIG, 21. — OUDRY, ESQUISSE POUR LES TAPISSERIES DES CHASSES DE LOUIS 
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plus vigoureusement le trait accidentel, l'aspect particulier et individuel du modèle, 
toutes deux ont le même culte de la vérité, le même art de l’ennoblir sans la défor- 
mer. 

La « fête galante » qu'ont célébrée, après Watteau, les Lancret et les Pater, 
n’est, somme toute, que l'introduction dans le thème ancien des scènes cham- 
pêtres, des costumes, des types, des situations du théâtre. Ce genre nouveau com- 
binait ainsi plusieurs des plaisirs les plus goûtés de la vie de société, et reflétait 
l’un des aspects principaux de l'esprit de ce temps. 

Le « genre » peut offrir des tempéraments aussi divers que ceux de Boucher, 
de Chardin, de Greuze, de Fragonard : ce que le public trouve sous leur pinceau, 
c'est toujours la transposition de sa vie: bergères, nymphes ou ménagères sont 
autant de contes faits à la bonne société du temps. | 

Que le paysage ne soit, pour la plupart des peintres du début du siècle, de 
Watteau à Boucher, si différents soient-ils, qu’un prétexte, ou que peu a peu, 
grâce à Vernet, à Hubert Robert, à Fragonard, il prenne son importance, son auto- 
nomie, il n’en reste pas moins le cadre harmonieux des actions humaines : le public 
de ce temps n’entend pas être subjugué par la Nature. 

Quant à «l’histoire », qui a donné naissance à des œuvres magnifiques et 
trop négligées, en même temps qu'une partie des goûts littéraires du temps, elle 
exprime son amour de la tradition, d’une tradition transposée. Ne nous y trompons 
point. David, créant un style qu'il croyait réaliste, s’il gardait les solides ver- 
tus de son siècle, rompait déjà avec son esprit. 

La science et l’art de plaire voila ce qui inspire aussi les sculpteurs du xyvre 
siècle, que, comme Bouchardon, Pigalle, Falconet, ils établissent de grandes com- 
positions, ou que, comme Houdon, Pajou, Caffiéri, ils se confinent plus volontiers 
dans le portrait. 

Cet idéal commun qui explique et conditionne l’œuvre des peintres, des 
sculpteurs, des ornemanistes, permet aux œuvres des Watteau, des La Tour, 
des Chardin, de trouver un cadre harmonieux et digne d’elles dans les demeures 
bâties par Robert de Cotte, Gabriel, Chalgrin, Soufflot ou Brongniart. 


Sans doute, ce rapide tableau rend-il mieux compte des conditions de l’art 
français que de son existence même ; nous l'avons voulu ainsi : la critique la plus 
aiguë ne peut rien ajouter aux sensations que donne la beauté : il serait vain de 
prétendre à suppléer la vue des œuvres que nous ne voulons qu’expliquer. Au 
contraire, notre « revue » permet, croyons-nous, de prendre une vue exacte de 
ce qui caractérise l’art du xvuie¢ siècle. : 


Ce siecle est celui de la science et de la conscience : les artistes qu'il a donnés 
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sont d’abord des techniciens accomplis, rompus par un long apprentissage a toutes 
les finesses du métier, obligés 4 une exécution parfaite par une clientéle raffinée. 


“IG À ee oe lle nc - 
FIG. 24. FRAGONARD. M° DUTHÉ. (4 M. le baron Thyssen-Bornemisza.) 


Leur art a le désir dé 
plaire, d’embellir, d’ennoblir, il 
veut être le cadre d’une vie 
idéale. C’est là l’heureux résul- 
tat de l'influence sur les arts 
d’autorités sociales qui savent 
être pour les peintres, les sculp- 
teurs et les architectes autre 
chose que des aristarques et 
des membres de jurys d’hon- 
neur, voire des bienfaiteurs : 
des clients. 

Il montre l'accord intime 
de ce que nous appelons l'art 
«pur» avec les arts « appli- 
qués » ou « industriels » sous 
l’autorité du style monumen- 
tal. Cet accord, la marque in- 
faillible des grandes écoles, il 
est difficile d’en trouver une 
application plus complète 
qu'en ce temps. 

C’est à son charme, à sa 
perfection matérielle, mais 
aussi à sa clarté, à la facilité 
avec laquelle tous peuvent le 


comprendre, l’assimiler, l’imiter, que l’art français doit au xvirre siècle le rayon- 
nement dont il jouit à l’égal de notre langue. Ordre, clarté, charme, perfection 
ces qualités que nous aimons à croire traditionnelles en France mais que, ‘rate 
heureusement, nous avons,a bien des reprises, perdues, ces qualités appartiennent 
plus encore au temps de Voltaire, de Gabriel, de Houdon et de Watteau qu'à 
celui de Boileau et de Lebrun. Le grand siècle francais, c’est le xvirre siècle. 


Georges WILDENSTEIN. 


LE XIX" SIECLE 


‘est à la fois une tâche aisée et un honneur périlleux, devant lesquels 

M. Georges Wildenstein m'a placé, en me demandant de parler ici, à l’occa- 

sion de l'Exposition française de Londres, du rayonnement de notre peinture dans 

le monde au xix® siècle. Tâche aisée. Ce que le xv® et le xvI° siècles furent pour 

l'Italie, le xvrre pour les Flandres et l'Espagne, le xviiI® pour l'Angleterre, le XIX® 

siècle, nul ne l’ignore, l’a été pour la France. Honneur périlleux, car, comment 
garder le sang-froid, ne pas s’emballer sur un sujet fout en or ? 

Au vrai, ce sujet, on ne saurait convenablement le traiter sans remonter 
au xvirie siècle, apogée de l'influence intellectuelle de la France. L'Allemagne, 
alors, se trouvait constituée de pays pauvres, gouvernés par un grand nombre 
de petits princes aux ressources limitées. Les yeux de tout ce qui comptait chez 
eux comme grands esprits et mécènes étaient tournés vers nos philosophes et nos 
artistes. L'Italie, après des siècles de rayonnement ininterrompu, descendait peu à 
peu de sa position prédominante. Seule Venise possédait encore les épigones de ses 
grands décorateurs, Tiepolo et quelques sous-Tiepolo, plus des petits maîtres comme 
Longhi, Guardi. Naples avait Solimene et ses émules, qui ornaient de décorations 
tapageuses les plafonds de ses palais et de ses églises. L'Espagne ? plus rien, entre 
Velasquez, mort dans la seconde partie du xvi siècle, et Goya, qui est de la fin 
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du xvirre et surtout du xix® siècle, et qui fut d’ailleurs très peu connu de son 
vivant à l'étranger. Seule l'Angleterre possédait ses grands portraitistes à la fla- 
mande, continuateurs de Van Dyck, lequel s'était fait une position royale en 
Angleterre, et que les Anglais, le tenant pour un des leurs, anoblirent. 
Dès le xvrie siècle, ceux-ci, voyageurs, grands collectionneurs, accumulaient 
chez eux les œuvres d’art de tous pays et époques, italiennes, flamandes, espagnoles, 
françaises. Poussin est représenté en Angleterre par autant d'ouvrages que nous 
en possédons chez nous. Mais, 
qu'on ne s'y trompe pas. C'est 
seulement du xrx® siècle, et 
tard dans celui-ci, que date 
l'influence obsédante de la 
peinture française sur les ar- 
tistes d’outre-Manche. Quatre 
hommes ont pris en cela la 
plus décisive responsabilité 
Vaméricain Whistler, le grand 
romancier et critique d'art 
George Moore, ami de Manet, 
sir Will Rothenstein, un des 
premiers Montmartrois de l’é- 
poque de Toulouse-Lautrec, 
et Richard Walter Sickert, 
aujourd'hui Royal  Academi- 
cian, et qui, ayant passé la 
ESET plus grande partie de sa vie 
FIG. 2. —— INGRES. AUGUSTE ÉCOUTANT LA LECTURE on L'ÉNÈIDE. en France, rapporta en Angle- 
FREE) terre tous les principes à lui 
inculqués par Degas, lesquels 
il répandit parmi ses. innombrables élèves. Le London Group, succédant au New 
English Art Club, devint une espèce d’annexe des Indépendants de Paris. 
Auparavant, les Britanniques demeuraient tout acquis à l'Italie. Leur pas- 
sion pour tout ce qui venait du berceau de la Renaissance, garde encore dans 
la masse même de la nation des racines profondes. On l’a bien vu au succès inoui 
qu'a obtenu l'Exposition italienne de 1930. La collection Wallace, si riche en 
ouvrages du Xvil® siècle (Boucher, Watteau, etc.), si pleine de peintures roman- 
tiques (Delacroix), d'œuvres de l’école de nos peintres de chevalet (Meissonier, 
Gérome, etc.), et de nos paysagistes de Marlotte, fut réunie par le marquis de 
Hertford et sir Richard Wallace, sous le Second Empire et au début de la 
République. . 


Des lors, Paris est apparu comme le creuset del’art plastique dans le monde. 


Phot. Bulloz. 


FIG. 3. — CHINARD. M"° RÉCAMIER. (Musée de Lyon.) 


+ 


DAVID. M%S DARU, (A M. D. David-Weill.) 


FIG. 4. 


FIG. $. — DAVID. M” RICHEMONT ET SON FILS. (4 M. E. J. Berwind.) 
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Il n’était plus possible de faire entrer en compétition notre production, avec ce 
qui se faisait dans les autres pays. En Italie, la peinture oscillait entre un acadé- 
misme très pauvre et un vérisme prétentieux ; il ne s’y pratiquait plus que de ia 
« peinture de genre », très fade, celle des Michetti, des Pasini, des Balestrieri, 
d’un art papillotant, tout d’habilete, pour dessus de boîtes à raisins ou à dattes. Ou 
encore des portraits conven- 
tionnels. Les sculpteurs fabri- 
quaient des statuettes de 
marbre, du style de celles que 
Florence, Rome, Naples expor- 
taient : des figures d'hommes, 
de femmes, d'enfants en cos- 
tumes modernes, pour sépul- 
tures. L'Espagne ne produi- 
sait autant dire rien. Il y eut 
bien l’école de Munich où, 
auprès d’un Lenbach, beau- 
coup d'étudiants étrangers 
s’exerçaient à peindre « for- 
tement », avec des effets dra- 
matiques, un peu bruyants. 
Mais l’abondance, la variété 
et les qualités solides des 
œuvres qui se créaient à Paris, 
l'emportaient haut la main. 
D’Amérique, on envoya chez 
nous presque tous les jeunes 
gens qui se destinaient a la 
peinture, a l’architecture. 
Corot, Daumier, le courant 
réaliste issu de Courbet exer- 


Arch, photographiques 

FIG. 6. — DELACROIX. L'AUTEUR EN HAMLET. (4 M. Paul se cerent un attrait considérable 

- au dehors. Toute notre pein- 

ture cuisinée, gratinée, a été très à la mode chez les peintres et les amateurs 
écossais. L'école de Glasgow en est directement influencée. 


Nous aurions beaucoup à faire pour montrer la figure que présenta la pein- 

t u à >), " ee = a) 2 : La M 
ure française à l'étranger, entre 1820 et 1880. En Angleterre, on détesta Delacroix, 
ae est cependant le plus anglais des nôtres, par son tempérament et les influences 
ne subit. Revenu de Londres ébloui par les Reynolds, les Lawrence, les Cons- 
table et les autres paysagistes britanniques, ami du jeune Bonington qui vint 
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Jae e ' ina eae es se ue plus antinomique au gout anglais. 
a | S la-bas. e même que M. Ingres, d’ailleurs. Jus- 
qu au jour ou le snobisme Ingresque, né chez nous, se propagea chez leurs jeunes 
esthéticiens. C’est ainsi que le rayonnement de la peinture française va de pair 
avec celui de notre littéra- 
ture, avec la vogue d’un Ver- 
laine, d’un Mallarmé, voire 
tout récemment, de nos sur- 
réalistes. 

Plus importante que celle 
des grandes individualités, 
nous paraît l'influence exercée 
par des personnalités de second 
plan, tel un Carolus Duran 
— son élève Sargent en té- 
moigne — ou encore un 
Alphonse Legros. Ce Bour- 
guignon, réfugié à Londres 
après la Commune, s'y natu- 
ralisa Anglais et y mourut. 
Professeur à la Slade School, 
il forma d'innombrables élèves 
à qui manquaient, peut-être 
par atavisme, l'instinct et la 
connaissance de la construc- 
tion. Il les initia utilement a 
un dessin robuste, conforme a 
la tradition des grands clas- 
siques, ce dessin qu’on a ap- 
pelé le « dessin de maitre ». 

Ceci nous amene a parler ee 
du caractère fondamental de FIG. 7. — GERARD, LA REVELLIERE-LEPEAUX. (Musée d'Angers.) 
l’art francais, tel qu'il appa- 
raît à l'étranger. Et ce caractère, c’est le goût. La France passe pour être la terre 
du bon goût — ou du moins a passé pour cela. Mais qu’est-ce que ce goût ? Com- 
ment le définirait-on ? Le goût français est synonyme de mesure, à savoir == 
et toujours faut-il y revenir — de restrictions, de sobriété. Selon nous, méme le 
romantisme francais, celui d’un Delacroix nommement, ne s'élève pas au-dessus 
d’une certaine moyenne d’exubérance. Les effets obtenus par ce maître, effets qu'il 
veut dramatiques, avec un peu de folie, demeurent froids par excès d’une mesure, 
d’une raison dont son hérédité française ne peut se défaire. Il est à remarquer que 
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Louis XIV vovait dans les créations des peintres flamands, hollandais, celles des 
Téniers et consorts, d’affreux magots. Et d'autre part la peinture religieuse rhé- 
nane, celle des Schongauer, des Grünewald, exaltée par Huysmans— un Flamand 
— n’est pas concevable en France. Au vrai, nous n'avons personne à opposer aux 
grands visionnaires étrangers. 


En revanche combien de 
leçons d'équilibre, d’art assi- 
milé et constamment contrôlé 
par l'esprit, ne pouvons-nous 
pas revendiquer d’avoir don- 
nées au monde? Et c’est là 
qu'il faut chercher la valeur 
même de l’art français en tant 
qu’élément de culture. Car 
tout ce qui est vision, rêve- 
rie, est individuel, éminem- 
ment autochtone, difficilement 
communicable. Alors que la 
première vertu d'un art sou- 
mis au contrôle de la raison 
est son universalité. 

Pascal opposait l'esprit de 
finesse à l'esprit géométrique. 
Au delà de celui-ci, dont le 
Français n'est pas dépourvu, 
tout au contraire, l'esprit de 
finesse se donne libre jeu chez 
les_meilleurs d entre mic: 
maitres. Peut-on songer a une 
incarnation plus complete de 

FIG. 8. — PRUDHON. LA DUCHESSE DE VICENCE. cet esprit de finesse que notre 
(4 MM. Wildenstein and C°. inc.) Le \ 

divin Corot ? Mais c’est encore 
à la littérature que l’on aimerait avoir recours pour faire comprendre ce qui, 
dans les arts plastiques, est si français. Il s’agit d’un classicisme, d’un huma- 
nisme si l’on veut, que l’on retrouve encore dans certains de nos écrivains 

actuels, et qui a son origine dans nos auteurs du xvil® et du xvirie siècle 
Racine, Molière, La Bruyère et les Encyclopédistes, Diderot, Voltaire. C’est ce 


même esprit-la que nous voyons chez David, Ingres, Daumier, Millet, Corot, 
Degas, et méme, dirais-je, chez Cézanne. 


“= 
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Si nous cherchions à distinguer quelques directions générales, dans une pro- 
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duction aussi riche en œuvres de premier ordre que celle de la peinture française, 
de 1820 à 1880, nous citerions, outre le mouvement romantique, avec Géricault 
et son chef incontesté Delacroix, une école du paysage dont Corot serait le pére, 
un mouvement réaliste qui aurait à sa tête Courbet, un phénomène étrange, qui 
s'appellerait Chassériau, cet artiste issu d’un mariage paradoxal entre Ingres 
et Delacroix. En Millet; ce 
grand poète bucolique, nous 
verrions le promoteur d’un art 
très complet, à la fois natu- 
riste et idéaliste. Daumier 
annoncerait ce mouvement qui 
a donné, chez nous aussi, mais 
davantage à l'étranger, l’ex- 
pressionnisme. Enfin l’impres- 
sionnisme, véritable création 
française celle-là, et qui peut 
aligner une brochette de noms 
comme ceux de Manet, de 
Renoir, de Monet, de Pissaro, 
de Berthe Morisot, de Cézanne, 
sans parler des seigneurs plus 
petits. Et nous n’aurions pas 
fini. A côté de chefs de file, 
combien d’artistes qui, bien 
que sans postérité artistique 
immédiate, ont marqué leur 
époque par leur forte person- 
nalité et un amour de leur 
métier sans défaillance. Que LE >> . 
dire d’un Degas, d’un Fantin- Poot. bulioz. 
Latour, d’un Gustave Moreau, ee 

d'un Puvis de Chavannes, 

d'un Carrière, d’un Paul Baudry, décorateur, dessinateur insuffisamment connu, 
voire d’un Meissonier dont l'influence à l'étranger fut considérable, d’un Bonnat, 
ou d'un Gustave Doré, ce très fertile inventeur d'images ? 

Si Ingres est le plus grand peintre français de la première moitié du XIXx® 
siècle, Corot lui succède certainement dans cette dignité pour la seconde mol 
tié du siècle. Peintre de figures, de paysages, de portraits (nous songeons à ce petit 
portrait de M. Delalain, qu’une exposition révéla en 1929 seulement, qui riva- 
liserait, pour la psychologie, avec le meilleur Holbein), dessinateur, artiste tine 
versel, Corot est aussi le plus de chez nous. Sa palette réalise le miracle de l'éco- 
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nomie, ses valeurs sont si 
subtiles que presque elles 
risquent de demeurer im- 
perceptibles a un ceil peu 
délicat. Nous avons dit 
ce que nous pensions du 
«romantisme » de Dela- 
croix ; lerival de M. Ingres 
nous parait, de plus, da- 
vantage un «illustrateur » 
— au sens que Berenson 
donne à ce mot — qu'un 
peintre pour qui la délec- 
tation de l'œil compte 
avant tout. Delacroix fut 
un de ces grands esprits, 
qui auraient pu être aussi 
bien philosophes, ou 
poètes épiques. Alors que 
Corot est peintre et n'est 
que cela. Mais il le fut 
aussi totalement qu'on 
peut l'être : un des appa- 
reils visuels les plus per- 
fectionnés qui aient paru 
sur terre. Il semble qu'il 
n'y ait pas un pays dont 
les paysagistes ne soient, 
pour un peu au moins, 
redevables a Corot. 

Quoi qu'on pense du 
manque, vraiment un peu 
trop sensible, de raffine- 
ment intellectuel chez 
Courbet — tant il est 
vrai qu'un grand artiste 
ne saurait impunément 
être privé d'aucune vertu 
humaine essentielle — nul 


= 


FIG. 16, — COROÏ. LA TOILETTE. 
«A MM, Wildenstein and C° inc.) 
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ne conteste que le Jurassien ait été un novateur, en tant qu’un des premiers a 
avoir choisi ses motifs dans la vie quotidienne. A ce titre, il libéra la peinture de 
la tyrannie des sujets pseudo-antiques et historiques. De cette lecon un Manet 
pronta certainement. Au surplus, on ne saurait peindre avec plus d'instinctive 
adresse que lui, et personne n'a égalé ses biches,#ces bêtes ravissantes dont il 
nous rend jusqu’au toucher suave de la robe’au tendre poil beige. 

Pourtant, combien un J.-F. Miilet le dépasse quand, avec le Vigneron, il 
s'attaque, comme Courbet dans ses Casseurs de pierres, à la figure de grandeur 


FIG. 17- — DAUMIER. DON QUICHOTTE ET SANCHO pANÇA. (4 MM. Knixdler.) 


naturelle. C’est qu'avec une égale maitrise du métier, il domine l’autre de toute la 
hauteur de son intelligence et de son cœur. Millet a souffert, auprès de certains 
milieux de l'intelligentia, du succès catastrophique que les éditeurs de chromos 
et de bibelots pour grands magasins firent à quelques-unes de ses compositions. 
Mais peu de ses contemporains furent aussi magnifiquement que lui doués pour 
la plastique, au point qu'on ne sait s’il nett fait un aussi beau sculpteur qu'un 
peintre. A l'huile, sa matière est précieuse, robuste comme celle des Hollandais, 
et pourtant l'exécution en est moderne, vibrante, aux touches savamment ponc- 


tuées. Pas un de ses dessins, de ses croquis 


préliminaires qui ne soient un tout cons- 
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truit, réalisé. Millet est à l’origine de tout ce qui a compté depuis sa disparition : 
renaissance du grand art classique de Poussin, plein air, atmosphère décomposée 
comme le feraient les impressionnistes. En Angleterre, et par le canal de Legros, 
Millet a gagné une position éminente, qui s est maintenue jusqu’à Vheure où le 
néo-impressionnisme fit irruption sous la conduite de Sickert. 


Phot. Durand-Ruel 


FIG. 20. — RENOIR. DÉJEUNER DES CANOTIERS. (A M. Samuel Courtauld.) 


Quant à Daumier, reconnaissons en lui, dans son génie de dessinateur et de 
psychologue, un exemplaire authentique de cette population parisienne, à la fois 
goguenarde, crédule, sceptique et inflammable, au milieu de laquelle il vécut et 
créa son œuvre. 

| Cette tendance irrépressible du Français à l'exercice de ses facultés de discri- 
mination, nous la trouvons jusqu’à l’origine de l'impressionnisme, malgré ce que 
cette appellation semble impliquer d’irrationnel. L'impressionnisme fut, à ses 
débuts, tout d'analyse, de raisonnement, bientôt scientifique et sé basant sur les 
théories et les recherches de Chevreul. Le dessin, malgré la division des tons, 
restait tres construit, l'observation sage, comparée à celle d’un Turner. 
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| Manet, réaliste à ses débuts, pratiquant la peinture claire de ses amis impres- 
sionnistes à la fin de sa carriére, montre, chez le méme artiste, la continuité pro- 
fonde qui n’a pas cessé de régir l’évolution de la peinture frangaise, jusque dans 
ce mouvement en apparence si révolutionnaire. Les plus belles œuvres d’un Monet 
demeurent, malgré qu’on en ait, celles qu’il peignit avant 1890 environ, ces magni- 
fiques peintures que sont, et qu’étaient davantage encore dans Pa fraicheur 


FIG. 21. — GAUGUIN. LA CASE. (A M. Samuel Courtauld.) 


premiere, la Gare Saint-Lazare, la Décharge de charbon, Saint-Germain-l'Auxer- 
vos, le Jardin du Luxembourg. J'en dirais autant du Renoir impressionniste, 
si le passionné de Cagnes, élargissant constamment sa vision, assouplissant ou libé 
rant sa technique d’année en année, n'avait amplifié sa forme, enrichi sa couleur 
en la simplifiant, la ramenant à l’unité propre à tout grand art. 

Pour ce qui est de Cézanne, peintre de figures mu par les plus hautes aspira- 
tions, coloriste prodigieux, d'un raffinement et d’une puissance insoupçonnés 
jusqu'à lui, portraitiste trop schématique et sans aucun souci de psychologie et 
même de ressemblance, au fond peintre de natures inanimées, la rudesse, la bizar- 
rerie de ses formes obnubilaient les valeurs de son art austère aux yeux même 
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d'un Edouard Manet. Mais parler de Cézanne, ce serait traiter de tout ce qui s'est 
fait jour dans la peinture la plus récente de tous les pays. Son exemple aura été à 
la fois enrichissant comme discipline et redoutable par les licences qu'il semblait 
permettre à des disciples moins doués et paresseux. Et Von verrait, autour de 1930, 
cette méme jeunesse se désaffectionner de lui. Mais par une décision pleine de 
prudence et de sagesse, les artistes vivants ne figurent pas à l'Exposition de 
Londres, et nous ne déborderons pas notre sujet. Disons tout de même que, si 
le prestige de l’art français est considérable au plein du XIX° siècle, ce prestige 
ne serait rien comparé à la véritable fascination que Paris exercerait sur les 
artistes du monde entier dans les dernières années du siècle et les suivantes. 

Un artiste d'esprit pas spécifiquement français aura exercé, de son côté, un 
magnétisme à peine explicable sur les peintres, les décorateurs, les hommes de 
lettres. C'est à savoir Paul Gauguin, l’amoureux des horizons bretons, le Polyné- 
sien, le poète hanté par l’idée de l'évasion. I] est à l'intersection de trois grands 
mouvements : le réalisme, l’impressionnisme et le symbolisme. Voyons en lui 
surtout un décorateur et situons-le à côté de Puvis de Chavannes, de Manet, de 
Degas et des promoteurs du modern-style. Il est peu d’arts appliqués où l’on ne 
retrouve son inspiration. En Allemagne, la terre semblait labourée pour recevoir 
sa semence. Les Allemands pouvaient voir dans certains de ses dessins tels que 
son portrait par lui-même, l’archaïsme des maîtres germaniques, d'Albert Durer 
surtout, et déjà un avant-gott de l’expressionnisme et du surréalisme. 

Par quel autre nom que celui de Degas, clore mieux cette rapide revue de 
l’époque artistique qu'on nous a demandé de traiter ? Degas, petit-fils spirituel 
d’Ingres, par l'intermédiaire de son professeur Lamothe, mais en même temps 
passionné de recherches et de nouveauté, observateur aigu de la vie contempo- 
raine, apparaît comme le trait d'union idéal entre le passé et nous. Son art, il n’a 
jamais cessé de le méditer, de le pratiquer, d’en parler. Il l’approuve ou le ‘con- 
damne en moraliste, et c’est par quoi Degas s'affirme si francais. Sa vie entière 
et son esthétique furent d’un «homme de moralité », et d’un humaniste. Le mitacie, 
je le répète, c’est que notre cartésien ait réuni à une culture aussi classique, un 
tel sens du moderne. Il n’y a pas de sujets si vulgaires qu’il ait jugés indignes 
d'être traités. Mais ses plerreuses, ses pensionnaires de maison close, il les enno- 
blit par son style sévère, appris du Poussin : il réagit contre la conception d’un 
beau idéal que les élèves directs d’Ingres avaient affadie. 

Ainsi son art apparait comme le plus typiquement français : art qui est une 
analyse logique, je dirais même une analyse grammaticale, fait de raisonnement 
rigoureux fondé sur l'expérience, où le sentiment se défie de lui-même, mais qui 
n'exclut pas plus une part de Spiritualisme que ne fait la doctrine cartésienne. _ 
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if est une bonne part de l’art français que l'Exposition de Londres ne montrera 
pas au public, celle que nous devrions connaitre le mieux, celle qui s’élabore 
de notre temps et devant nous. 

Les raisons qui justifient cette abstention sont nombreuses et fortes, elles se 
résument en une seule : la difficulté de choisir entre les ceuvres d’artistes vivants. 
En ce moment où l'autorité se cache — si elle existe encore — cette difficulté 
est insoluble. Les juges se déchargent de leur tache sur le temps. Mais il serait 
facheux que l’histoire de l’art pratiquât la même abstention et l'introduction à 
l’art français que présente la Gazette ne saurait demeurer incomplète. Comme 
les époques antérieures, la nôtre doit être examinée, définie. Cet examen, utile en 
soi, permet d’ailleurs de reprendre une question qui, peut-être, eût dû être posée 
dès l’abord : l'existence et la définition d’un art francais. Sujets délicats, dangereux. 
On nous permettra cependant de les aborder, car nous n’avons pas la prétention 
de les résoudre. En nous tenant pour les examiner sur le terrain des principes et 
sur le plan de l’histoire, nous ne risquons pas — au moins l’espérons-nous — de 
heurter la moindre susceptibilité. 


L'examen des œuvres nées sur le sol de la France actuelle depuis huit siècles 
permet-il d’y reconnaître des qualités et des traits permanents ? A lire les his- 
toriens et les critiques, on serait tenté de Vadmettre. Les mêmes mots reviennent 
toujours sous leur plume lorsqu'ils rendent un'jugement d'ensemble : ordre, logique, 
clarté, charme, goût, telles sont les qualités habituellement attribués à l’école 
française. Il faut bien reconnaître qu’elles sont purement intellectuelles, assez 
vagues et, d’ailleurs, inconstantes. Le charme est-il, par exemple, la qualité domi- 
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nante de l’architecture ou de l’orfèvrerie romane ? la logique caractérise-t-elle 
l’art de la Renaissance ? la clarté, la peinture de notre temps ? | 

Avouons-le, pour trouver des traits communs à l’art français de tous les 
siècles, il faut prendre un point de vue si éloigné qu il permettrait de faire l'unité 
de tous les arts, à toutes les époques. Ses « qualités traditionnelles » ne le définissent 


FIG. 1. —CEZANNE. NATURE MORTE A LA PENDULE. (4 MM. Wildenstein and C° inc.) 


pas durant toute son existence, elles ne valent guère que pour des périodes nette- 
ment déterminées : le x11 siècle ou les règnes de Louis XIV et de Louis XV. 

On oublie toujours, d’ailleurs, de se demander quelle était la France de ces 
périodes mêmes. Notre pays a beau être un des États d'Europe les plus ancien- 
nement unifiés, il ne possède pas ses limites actuelles depuis tant de siècles. Or, 
les écoles d'architecture ou de peinture se développent sans s'inquiéter de fron- 
tières politiques dont le dernier mouvement date à peine de treize ans : Silos 


ressemble plus à Moissac que Moissac à Amiens, Potsdam est plus près de Ver- 
sailles que Versailles de Chambord. 


~ 


Faut-il que les « terres d’Empire », d’Arles a Lyon, et de Besancon a Metz, 


oo 
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alent été annexées au royaume de France pour que se révèlent en Provence, 
en Lyonnais ou en Lorraine les traces d’un « art français » ? Cela nous mènerait, 
selon les lieux, du xIIIe siècle au xvure. Faut-il admettre l'existence d’un décret 


de la Providence qui, de tout temps, aurait interdit à l’art allemand ou italien l’en- 
trée des terres destinées à être 


un jour réunies à la France ? 
Reconnaissons que le ter- 
ritoire actuel de notre pays a 
vu naître et se développer 
successivement ou simultané- 
ment, non pas une, mais plu- 
sieurs écoles artistiques, d’ori- 
gines et de tendances diverses. 
C’est donc bien en vain que 
l’on tenterait de rattacher 
l’art français d’aujourd’hui à 
une tradition unique. Le pro- 
blème que nous posions se 
trouve ainsi très allégé. 


Les incertitudes et les 
contradictions que soulève la 
définition de l’art français se 
retrouvent quand on veut dé- 
terminer ses conditions d’exis- 
tence. 

Il n’est guère, en ce do- 
maine, qu'une constante (elle 
souffre cependant, elle aussi, 
des exceptions) : la naissance, 
la continuité de l’art exigent LOS ays coe cd 
une certaine tranquillité ma- 
térielle : la misère et les troubles politiques lui sont également funestes. Ne citons 
pour preuves que le temps de la guerre de Cent Ans ou celui des guerres 
de religion. | 

Hors ce point fixe, tout n'est que diversité. Une forte structure corporative, 
un admirable esprit de foi sont les conditions principales de l'art médiéval. Le 
xvrre siècle doit tout à la leçon des maîtres antiques, italiens, puis français et à la 
volonté de Louis XIV. Le xvirie siècle s'appuie sur l'organisation la plus souple 
comme la plus précise. Un autre credo, ou plutôt d’autres credos animent la grande 


période du xix® siècle. 
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De ces influences qui, tour a tour, ont allumé chez nous le flambeau, que reste- 
t-il en notre temps ? 

L'art contemporain peut-il s'appuyer sur des institutions officielles ou corpo- 
ratives ? Nous n’avons plus de roi et, dans le domaine des arts, nous n’avons pas 
d'État. La Direction des Beaux-Arts ayant depuis longtemps renoncé a imposer 
une esthétique officielle, répartit, 
sous des inspirations politiques, 
un appui parcimonieux aux ten- 
dances artistiques les plus di- 
verses. L’Ecole des Beaux-Arts, 
l'Académie de France a Rome, 
restes bien dénaturés des an- 
ciennes écoles académiques, con- 
tinuent un enseignement honnête 
auquel se refusent la plupart des 
artistes, auquel le public — hors 
le cours d'architecture —— refuse 
en général son crédit. Sur cet 
enseignement règne une « Acadé- 
mie des Beaux-Arts » (où les mu- 
siciens siègent, Dieu sait pourquoi, 
à côté des sculpteurs), mais cette 
ombre de l’ancienne Académie ne 
règne que la. 

Les Salons ? Longtemps, il 
n'y en eut qu'un seul. Mais on 
l’a vu d’abord se couper en So- 
ciété des Artistes français et en 

Phot. Girandon Ss (OCTELE nationale et puis donner 

FIG. 3. — CARFEAUX. CHARLES GARNIER, (Musée du Louvre.) naissance au Salon d'automne, 
Tuslert a aux Indépendants, au Salon des 
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anis nelle ni une hiérarchie ni une juridiction 


à plusieurs degrés : elles ne sont plus que des débris historiques, elles marquent 


les étapes d'une émancipation indéfinie. Ni maîtres qui créent et imposent un 
style, ni État ni élites qui le recommandent et les propagent. Des- groupes d’ama- 
teurs peuvent parfois favoriser une tendance, un goût : l’incroyable inconstance 
des modes de notre temps a vite fait de tout renvoyer au néant. 
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S'il n’est pas de magistére, y a-t-il du moins une organisation corporative ? 
Cette masse immense des artistes, si fière de son état, a-t-elle su se grouper, s’or- 
ganiser, faire sa police ? 

Il n’en est malheureusement rien. Aucun état ne connaît un pareil éparpille- 
ment, une telle dispersion, et l’art lui-même n’a jamais connu tant d'écoles, de 
« groupes », voire tant de 
« chapelles ». Côte à côte sub- 
sistent et prolifèrent les te- 
nants de la pure tradition 
académique et les néo-impres- 
sionnistes, les fauves et les 
cubistes, les expressionnistes, 
les futuristes et les surréa- 
listes. Nous allons ainsi des 
artistes qui font leur idéal 
d’une exacte copie de la na- 
ture à ceux qui nient l'utilité 
même de l’art et qui en font 
une partie de l’algèbre ou de 
la métaphysique. 

D'institutions corpora- 
tives, d'ateliers, de maitrises, 
point davantage. Les droits de 
l'artiste, proclamés depuis long- 
temps, lui donnent un juste 
orgueil, mais aussi le goût for- 
cené de l'indépendance, de 1’1- 
solement. La crainte d’aliéner, ~~ 3 
si-peu que ce soit, une per O— 
sonnalité que l’on soigne amou- Hé. 4 — RODIN. DALOU. (Musée de Luxémbourg.) 
reusement entraîne le dédain 
des maîtres comme celui de l'apprentissage. Il s’agit de s'exprimer, et pour cela 
tout est bon : la matière, le sujet, la composition importent peu, lear pour lari.) 
règne désormais. 2e 

Le culte du moi excepté, nos artistes ont-ils du moins une foi, un idéal ? Il 
n’en faut certes pas douter. L’immense majorité travaille et lutte, non pour des 
fins mercantiles, mais pour atteindre un idéal. On a beaucoup exagéré, croyons- 
nous, les méfaits des marchands de peinture. Certes, ils ont parfois encouragé de 
piètres artistes ou, dans l’œuvre d’un peintre, favorisé de médiocres tendances, MES 
leur rôle, d’ailleurs parfois bienfaisant, est déjà très limité par les circonstances, 
il le sera davantage encore dans l'avenir. C’est donc encore l'esprit qui anime 
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les arts, mais ce n’est plus une foi, ce sont des efforts, des élans tout divers, c’est-a- 
dire l'opposé même de ce qu'a vu le passé. 

Nous n’insisterons pas sur le rôle d’une des conditions de l’art que nous ne 
connaissons guère que depuis un siècle : la critique a, depuis longtemps, méconnu 
trop souvent son rôle de guide et d'appui. Elle est parfois un marchandage, elle 
est trop souvent une raillerie vaine et stérile, quand elle n’entraine pas l’art, à sa 
suite, dans les terres dangereuses de la métaphysique et de l’ethnologie. 

Ce tableau peut paraître pessimiste : il ne l'est pas. Il rend compte, croyons- 
nous, à peu près exactement, des conditions de l’art contemporain par rapport aux 
époques précédentes. De ce qui a fait la force et la gloire des écoles du passé, 
rien ou à peu près rien ne subsiste. Peu importe, si l’art lui-même, en des condi- 
tions nouvelles, vit et prospère. 


Or, il est certain que notre école, ou plutôt I’ « École de Paris », n’a jamais 
connu pareil éclat. L’attrait universel qu'exerçaient au moyen age ses écoles de 
théologie, Paris l’a ainsi retrouvé. On y compte, d'après les uns, 30.000 artistes, 
40 ou 50.000 d’après d’autres. De Russie ou du Colorado, jeunes gens et Jeunes 
filles désireux d'apprendre à manier brosses ou ébauchoirs s’y donnent rendez- 
vous et y exécutent des chefs-d’ceuvre que se disputent les musées de Stockholm 
et de Yokohama. Cependant, nous l’avons dit, nos peintres académiques vivent, 
professent et, par conséquent, font souche, tout aussi bien que nos néo-impression- 
nistes, nos cubistes, nos fauves. Sans doute la partie la plus sensible de notre élite 
intellectuelle et l'étranger réservent leurs faveurs aux formes les plus récentes de 
l'art : notre jeune école est, dans le monde entier, une des bases les plus sûres 
de notre renommée. Cependant, bien ou mal, tout dure et tout vit. 

La peinture, à travers laquelle, instinctivement, on voit l’art tout entier, n'est 
pas, en France, la seule expression du génie artistique. Et même les autres arts 
échappent à peu près aux reproches les plus violents que l’on adresse à l’art pic- 
tural. Sculpteurs, décorateurs ou architectes n’ont, pas plus que d’autres, une orga- 
nisation qui les étaie, mais la nécessité où ils se trouvent de se soumettre, en 
quelque sorte, à une matière qui a des lois plus strictes, les empêche de dévier, 
leur interdit la métaphysique. Notre école de sculpture, que la reconstruction d’une 
partie de la France a obligé à se révéler, est forte et riche. Nos décorateurs, trop 
assujettis encore à la matière, reprennent peu à peu leur aisance et se libèrent 
d’un souci trop exclusivement constructif. Nos architectes, après la terrible cou- 
pure que le gout du pastiche a, pendant quarante ans, opérée dans la tradition, ont 
su se reprendre ; déjà, ils utilisent à merveille les matériaux nouveaux. Qu'ils 
abandonnent, eux aussi, le préjugé du sec, du nu, du pauvre, qu'ils reforment 
l'ornement en partant de la construction et bientôt, avec plus d’aisance que leurs 
pères, ils referont l'alliance du grand, de l’utile et du beau. C’est enfin sous l'égide 
de l'architecture que tend à se refaire l’union intime des arts, ce signe infaillible, 


à 
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on l’a souvent dit, des bonnes époques de l’art. Ce dernier trait est l’une des 
tendances générales les plus heureuses de ce temps, qui en compte d’autres. 

La facilité de vivre pendant les années qui suivirent la guerre de 1914-1918 
a encouragé, peut-être à l'excès, la naissance et la croissance de tous les arts en 
même temps que les préjugés, 
les erreurs que nous énumé- 
rions et qui sont la consé- 
quence d’une croissance trop 
rapide. Les difficultés du temps 
présent, remettant les choses 
au point, rappelleront l'art 
des zones supérieures où 1l se 
perdait à sa fonction essen- 
tielle, qui est d’embellir et de 
faciliter la vie. Elles ne laisse- 
ront bientôt subsister que ce 
qui sera parfaitement adapte 
à cette fonction : l’art-mar- 
chandise ? non, sans doute, 
mais ne faut-il pas de temps 
en temps, reprendre terre ? 

Nous avons reconquis la 
couleur, au point de la ména- 
ger à nouveau, n allons-nous 
pas aussi retrouver une Cr1- 
tique ? Le rôle de celle-ci, 
semble renaître. N’en prenons 
pour preuve que ce dogma- 
tisme nouveau qui s'exprime came 
chez tant d'écrivains bien 1G. 7. — ALOU. DELAGROIS. (Musée des Beanx-Aris de la ville de Paris.) 
éloignés désormais des « im- : 
pressions » de leurs prédécesseurs et citons encore l’effet certain— qu'on le blame 
ou qu’on l’approuve — de la campagne récente contre « l’art vivant ». 


Ainsi l’art reprend peu à peu le domaine que l'industrie avait usurpé sur lui; 
sa complète liberté, sa licence, pour tout dire, se réduisent sous la pression des éter- 
nelles lois dela nature. Cependant rien n'est absolu, tout dure, jusqu'aux expres- 
sions les plus anciennes, les plus périmées de l'art. Les tendances artistiques qui 
s'opposent d’elles-mémes les unes aux autres, sont opposées plus violemment 
encore par la critique. L'art ancien et l’art nouveau, collaudés ou vilipendés sans 
mesure ni pertinence, se maintiennent ou se développent. 
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Enfin, Paris est devenu le centre universel de fart enon point parce qu'il 
l'enseigne, mais à cause du prestige intellectuel sans égal que lui ont laisse les 
deux derniers siècles, à cause du prestige des artistes de génie qui l’ont habité depuis 
cent ans. Notre xvill¢ siècle, si grand et, en même temps, si apte à donner un ensel- 
enement fécond, n’a pas vu venir à lui les foules de jeunes étrangers qu’attire, non 
plus une lecon, mais le seul éclat de quelques noms. 

Ces conditions de l’art en France ne sont pas, en elles-mêmes, malheureuses ; 
il faut bien avouer qu'elles sont nouvelles. 

La prospérité actuelle des arts y est réelle, maintenons-le, malgré la 
récente défaillance qui n’atteint que l’économique. Cette prospérité n'est pas due, 
nous l'avons dit, aux qualités « traditionnelles » de l’art français : ni l’ordre ni le 
charme ni le goût ni la logique ne le régissent exclusivement. D'autre part, nous 
l'avons vu aussi, les conditions également « traditionnelles » de l’œuvre d’art ont 
changé. Enfin, il serait vain de faire honneur de l'éclat présent aux « vertus ori- 
ginelles ». Ceux mêmes d’entre nous qui seraient hantés par le préjugé de race doivent 
reconnaître bien des « étrangers » dans l’ « Ecole de Paris », et c’est hier que le plus 
sensible et le plus vibrant des critiques d’art de ce temps, mais aussi le plus natio- 
naliste — nous avons nommé Léon Daudet — opposait au duo du siecle précédent, 
Courbet-Manet, un duo d’aujourd’hui : Picasso-Ensor — un Belge, un Espagnol. 


Nous voici au terme de notre revue. D'une part, une définition précise d’une 
Ecole francaise semble impossible a donner ; d’autre part, les conditions tradition- 
nelles de l’art en France n'existent plus; cependant, l’art en France ou plutôt 
«l'Ecole de Paris » brillent d'un éclat renouvelé. Ces propositions contradictoires 
et pourtant exactes expliquent le chaos des opinions actuelles sur l’art moderne. 

Pour notre part, nous sommes tout décidé à nous aider d’un sage pyrrhonisme. 
Les principes nous fuient : nous suivrons notre plaisir ; en goûtant les fruits les 
plus savoureux, nous n’oublierons pas tout à fait les verts, voire les blets. Bénis- 
sant l’époque éclectique où s'offrent à notre choix toutes les formes de l’art, nous 
laisserons l'avenir ordonner le chaos. Des littératures, des arts entiers ont sombré 
dans un juste oubli : qui subsiste, hors dix noms, des clercs qui, pendant les mille 
ans du moyen age ont essayé toutes les formes de l'expression, jusqu'au surréa- 
lisme ? Nos arrière-neveux, sauront bien ce qu’ils aimeront. 

Les conditions d'existence d’un art français sont, Croyons-nous, assez peu 
solides et même assez difficilement perceptibles. Dieu merci, les conditions de vie 
sont on ne peut plus favorables pour l'art en France. Voici quelques siècles que 
sans grand hiatus, nous donnons au monde, habituellement, de grands peintres, 


de grands sculpteurs, de grands architectes, de grands ornemanistes. Tout nous 
permet d'espérer que notre rôle n’est pas fini. 
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Halles... Schoroee ao aceon Cet scie 25 
Le xvu: siècle, par M. Pierre du COLOM- 
ETAT re = esta i ee ee 39 
Le xvine siècle, par M. Georges WIL- 
NET SAR 55 
Le xix° siècle, par M. J.-E. BLANCHE, 77 
L'art francais du temps présent, par 
erp ierke MES 21 ONRPRERREREREERE 97 


HORS TEXTE : 


Tête d'homme et téle de femme. Reims, xu‘ siècle. 
Collection de M. Pol Neveux. — WATTEAU. 
Les Comédiens italiens. Collection de M. le 
baron Thyssen Bornemisza. — DE Troy. 
Déjeuner de chasse. Collection de M. le baron 
Maurice de Rothschild. — Renoir. Baigneuse. 
Collection de M. Jacques Balsan. 


TARIF DES ABONNEMENTS 


à la GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
et à BEAUX-ARTS réunis 


EDITION ORDINAIRE 


PARISH Ey OR RARE MEN Scientist ee 180 fi 

| Pays ayant adhéré à la Convention 

ÉTRANGER ko! Shreya volley, cc no Er Eee 210 fi 
AUTTÉSPAVS RE cts cue semen: 230 fr. 


EDITION D’AMATEUR DE LA « GAZETTE DES BEAUX- ARTS » 
ET EDITION ORDINAIRE DE « BEAUX-ARTS ” 


[Dans l'édition @amateur de la GAZETTE DES BEAUX- 
Arts, tirée sur grand papier (23 >< 31 cm.), les planches sont 
lirées sur madagascar et les gravures originales sont tirées en 
deux exemplaires dont un avant la leltre.| 


PARIS ET DÉPARTEMENTS. mo 280 fr. 
Pays ayant adhéré à la Convention 

ÉTRANGER à de Stockholm................ 310 fr. 

( INTERES VEN Sis obo cua vdoo00 acces 340 fr. 


Toule la correspondance concernant la rédaction dott etre 
adressée à M. le DIRECTEUR 

Toute la correspondance concernant Padministration et la 
publicité doit être adressée à M. l’ADMINISTRATEUR 


Compte de chèques postaux : Paris 1390-90 


Il ne sera rendu compte que des ouvrages dont un exemplaire 
aura été envoyé, impersonnellement, à M. le Directeur de la 
GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


EXPOSITION DE L'ART FRANCAIS 
A LONDRES 


JANVIER 1932 


Le guide le plus complet et le plus 


autorisé de cette exposition se trouvera dans les numéros spéciaux de 


décembre 1931 et janvier 1932 du BURLINGTON MAGAZINE sous le titre : 


FRENCH 


PAINTING 


Paul JAMOT 


sition, fait, d'une manière simple, concise et € 


on fera bien de souscrire dès maintenant 


au BURLINGTON MAGAZI NE, 


Dans ces deux numéros, M. Paul Jamot, conservateur au musée du Lou Exp 
laire, toute l’histoire de la peinture française depuis les primitifs 


clus. Ce texte est abondamment illustré de gravures en noir 
gurant à l'Exposition. ae 
tous les visiteurs de |’ Exposition ; ils les familiariseront 


jusqu’à 1900 ; seuls les artistes vivants en sont ex 
et en couleurs dont beaucoup représentent des peintures fi 
Ces deux numéros spéciaux intéresseront les érudits et 
non seulement avec la peinture française en général mais encore 
Ils seront vendus au prix habituel de 2 sh. 6 chacun (5 sh. les deux) et, en raison 


vre et membre du Comité de l’Expo- 


avec l'Exposition elle-même. 
de leur exceptionnel intérêt, 


16, St James street, Londres. 


ou chez GALIGNANI, 224, rue de Rivoli, Paris. 


LES 
A PARIS - 


RE PRES RE ET EEE OD 


En vente aux Éditions G. 


NOUVEAUTÉ : 


Édition ordinaire 


BEAUX -ARTS as 
jg, RUE LA BOETIE (Vill) 


Van Oest, rue du Petit-Pont, 3 et 5, a Paris (V°) 


L'ART FRANCAIS 


Collection dirigée par GEORGES WILDENSTEIN 


L AFRIQUE MEDITERRANEENNE 
ALGERIE — TUNISIE — 
par Fernand BENOIT 


MAROC 


In-4 raisin (25 < 32) de 324 pages dont 192 pages d'illustration, contenant 497 héliogravures, plus un frontispice. 
275 fr. — Edition sur madagascar. (100 ex.).... 


450 fr. 


DEJA PARUS DANS LA MEME COLLECTION 


Jean BABELON. — Germain Pilon. In-4o de vu- 
152 pages dont 64 pages illustration contenant 81 
heliogravures,, plus un fronmtispicess.), eee: 450 fr. 


ALBERT BESNARD, de PAcadémie francaise. —— La 
Tour, avec un catalogue critique par Georges WILDEN- 
STEIN. In-4° de 1v-336 pages dont 120 pages dillustration 
contenant 267 héliogravures, plus un frontispice. 200 fr. 


Rosert DORE. — L’Art en Provence. Volume in-4o 
raisin (25 >< 32), de 324 pages, dont 192 pages d’illustra- 
tion, contenant 476 heliogravures, plus un frontispice. 
Prix de l’exemplaire ordinaire 260 fr. 


Le comte ARNAULD DORIA. — Louis Tocqué. In-4o 
de vul-274 pages dont 86 pages d'illustration contenant 


149 héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre connu 
Je ATUS TO) RE MA A RE RTE a 200 fr. 


PIERRE FRANCASTEL. -— Girardon. In-40 de yim- 
170 pages dont 64 pages d'illustration contenant 93 
héliogravures plus un frontispice (tout l'œuvre connu 
Gen astiste): AM Nr MONS SR AT 150 fr. 

(Récompensé sur le prix Charles Blanc, 
Académie française, 1929.) 


Chardin, par GEORGES WILDENSTEIN. Volume in-40 
raisin (25 >< 32), de 300 pages, dont 128 pages (illustration 
contenant 236 héliogravures, plus un frontispice. 

Prix de souscription. . 200 fr. 
N.B. Ce prix sera porlé à 250 fr. dès la publication du volume. 


Francois GEBELIN. — Les Chateaux de la Renais- 
sance. In-4° de vi1I-308 pages dont 104 pages d’illustration 
contenant 220 héliogravures, plus un frontispice. 475 fr. 

(Récompensé sur le prix Charles Blanc, 
Académie francaise, 1928.) 

GEORGES HUARD. — L’Art en Normandie. In-4° de 
VIu-274 pages dont 126 pages d’illustration contenant 272 
héliogravures, plus un frontispice 225 fr. 


(Prix Bordin, Academie des Beaux-Arts, 1929.) 


FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE. — Pater. In-4 de 
VIII-224 pages dont 116 pages d'illustration contenant 230 
héliogravures (tout l’œuvre connu de I’artiste)... 200 fr. 


‘Louis RÉAU. — Les Lemoyne In-4 de VIII-252 pages 
dont 80 pages d'illustration contenant 136 héliogravures, 
plus un. frontispice NP = wee UP Re 150 fr. 

(Récompensé sur le -prix Bernier, 
Académie des Beaux-Arts, 1928.) 

GEORGES WILDENSTEIN. — Lancret. In-4° de vin- 

254 pages dont 112 pages illustration contenant 213 


héliogravures, plus un frontispice (tout l'œuvre connu 
de l'artiste) 150 fr 


EN COURS D'IMPRESSION 


Manet, par Paur JAMOT. Catalogue critique par Paul 
Jamor et Georges WILDENSTEIN, avec la collaboration de 
Marie-Louise Baraitte. Deux volumes in-40 (25-33) 


dont un de texte (200 pages) et un @illustration (192 pages 
contenant 420 phototypies) 600 fr 


EN PREPARATION 


BOUCHER, DROUAIS, FRAGONARD, HOUDON, NATTIER. 


——@—_— 


SR (X= 73 JS 


À PARIS - 39, ‘RUE LA BOETIE CVI) 


En vente aux Editions G. Van Oest, rue du Petit-Pont, 3 et 5, à Paris (V°) 


LES ALBUMS DES BEAUX-ARTS 


EO REACGROLS 


VOYAGE AU MAROC 
1832 


LETTRES, AQUARELLES ET DESSINS PUBLIES AVEC UNL INTRODUCTION ET DES NOTES 
par ANDRE JOUBIN 


Directeur de la Bibliothèque d’Art et d’Archéologie de l'Université de Paris. 


Un volume in-4° jesus (28 x 38), de 110 pages, sous cartonnage romantique agrémenté d’un dessin 
de Delacroix, contenant un frontispice et 25 planches hors texte en phototypie, 5 fac-similés 
hors texte en couleurs, et de nombreuses vignettes dans le texte, tiré 4 310 ex., sur vergé 
MISE EMIT TURRET OG RS RE oe Soin eo GR e's boo 4S aia eC AB's Hate haus ree 500i 


CENT VINGT LITHOGRAPHIES 
DE DAUMIER 


L'œuvre et l'évolution de Daumier depuis ses origines 


FAC-SIMILÉS CHOISIS El PUBLIES 
DANS L'ORDRE CIIRONOLOGIQUE AVEC UNE INTRODUCTION ET DES NOTES 


par JEAN LARAN 


Bibliothécaire au Cabinet des Estampes. 


Un volume in-4° jésus (28 X 38), de 28 pages de texte et de 120 planches en phototypie deux tons, sous 
cartonnage romantique agrémenté d’un dessin de Daumier, et tiré à 310 ex. numérotés. 650 fr. 


LAVREINCE 


par ROBERT LESPINASSE 


Un vol. in-4° jésus (28 x 38), de 128 pages, dont 48 planches hors texte, plus un frontispice. 300 fr. 
Tirage limité à 250 exemplaires sur arches, numérotés. 
PROSPECTUS SUR DEMANDE 


LES AQUAFORTISTES DU XVI SIÈCLE 


LOUIS MOREAU L’AINE 


SUITE DE" PAYSAGES GRAVES A 1) EAU-FORTE 


Reproductions en fac-similé d’après le seul ex. connu. Un vol. (25 X 38), renfermant 12 pl. aes 
sur passe-partout bristol, contenant 33 sujets, et tiré sur papier Montval à 100 ex. numérotés. 40! 
Il a été tiré ro exemplaires sur papier ancien, numérotés. ..:...............-...:: (épuisés). 


VIENT DE PARAITRE 


XII: CAHIER DE LA REPUBLIQUE DES LETTRES 
DES SCIENCES ET DES ARTS 


MUSEES 


Enquéte internationale sur la réforme des galeries publiques 


DIRIGEE PAR 


GEORGES WILDENSTEIN 


AVEC LA COLLABORATION 


du vicomte d'ABERNON, de F. ALVAREZ ve SOVOMAYOR, Jean BABELON, Am BASLE Re 
Ralph C. SMITH, A. DEMAISON, W. DEONNA, P. DESCHAMPS, Gustave DOUSSAIN, 
Pierre D’ESPEZEL, Charles F. KELLEY, Elie FAURE, FISKE KIMBALL, Henri FOCILLON, 
Riébard GRAUL, Fernand’ GUEY, James LAVER, Andre LHOTE, Benjamin MARCH, Georges 
MONNET, Marcel NICOLLE, G. PASCAL, le comte F. PELLATI, Salomon REINACH, Georges 
Henri RIVIERE, Léon ROSENTHAL, Georges ROUAULT, Margherita G. SARFATTI, 
F. SCHMIDT-DEGENER, Théodore SCHMIT, G. SWARZENSKI, Paul VEER YS 
Georges WILDENSTEIN 


ET LES OPINIONS DE 


MM. André HONNORAT, Henri de JOUVENEL, Raymond KCECHLIN, Auguste PERRET, 
E. PONTREMOLI, Henri VERNE 


RECUEILLIES PAR 


Pierre BERTHELOT, G. BRUNON GUARDIA, Georges HILAIRE. 


PRIX : 20 francs. 


CAHIERS DE LA REPUBLIQUE DES LETTRES, DES SCIENCES ET DES ARTS 
106, BOULEVARD SAINT-GERMAIN — PARIS (VIe) alesis 


CHEMINS DE FER DE L'ETAT 


JOYAU UNIQUE 
DE L'ART GOTHIQUE 


A HEURE DE PARIS 
12 RAPIDES PAR JOUR 


CHEMIN DE FER DU NORD 


Le Réseau de la Vitesse 
du Luxe et du Confort 


PARIS-NORD A LONDRES 
Via Calais-Douvres 


Pullman Flèche d'Or, trois services journaliers dans 
chaque sens 


‘Via Boulogne-Folkestone 
Deux services journaliers dans chaque sens 


Via Dunkerque- Tilbury 


centre et le nord de l’Angleterre 


SERVICES RAPIDES 


entre la France, la Belgique, la Hollande, 
Allemagne, la Pologne, la Russie, 
les Pays Scandinaves et les Pays Baltes 


SERVICES PULLMAN 


Paris à Londres Flèche d'Or 
Paris-Bruxelles-Amsterdam Etoile du Nord 
Paris-Bruxelles-Anvers Oiseau Bleu 
Calais-Lille-Bruxelles 


Pour tous renseignements, s’adresser Gare du Nord à Paris 


CHEMINS de FER de PARIS à ORLEANS et du MIDI 


L'Hiver aux Pyrénées 
et à la Cote d'Argent 


PAU, BIARRITZ, ARCACHON, DAX, 
SALIES - DE- BEARN, SAINT- JEAN -DE- LUZ, 
HENDAYE. 


Chasse (renard, sanglier, palombe). 
Pêche - Courses de taureaux - Golf. 


Sports d'Hiver à SUPERBAGNERES (Luchon) 
(1.800 mètres d'altitude) 
Ski, bobsleigh, luge, traîneau, etc. 


Train Rapide de Luxe “ Sud-Express ” (voitures 
Pullman), — Trans Rapides et Express avec 
Wagons-lits de tre et 2™° classes. 


Renseignements aux Agences de la Cie d’Orléans, 

16, Bd des Capucines et 126, Bd Raspail. — A la 

“Maison de France”, 101. Av. des Champs-Elysées, a 
Paris. — Aux Agences de Voyages. 


R. C. Seine 88.928. 


Service de nuit — Voitures directes à Tilbury pour le: 


Sur les routes 
de la Provence romaine 


Il est un moyen très pratique de visiter les monuments 
romains et du Moyen Age qui abondent en Provence, 
c’est de faire, en autocar P.-L.-M., les circuits organisés 
au départ d'Avignon, de Nimes et d’ Arles. 

De la gare d’Avignon partent, tous les matins, les cars 
qui assurent quotidiennement, dans la journée, les cir- 
cuits : « Arles-Les Baux » et « Uzés-Nimes-Pont du 
Gard » ; ceux qui, les mardi, jeudi et samedi, effectuent 
excursion : « Aigues-Mortes-Grau du Roi-Saintes- 
Maries » et ceux qui, les lundi, mercredi et vendredi, 
conduisent les touristes à Vaison et à Orange. 

Le circuit de la « Fontaine de Vaucluse » est une 
excursion quotidienne de l’après-midi. 

Les services au départ de Nîmes sont: les lundi et 
jeudi, « Arles-Les Baux » ; le mercredi, « les Saintes- 
Maries » ; le vendredi, « Grau du Roi-Aigues-Mortes » ; 
les mardi, samedi et dimanche, « Pont du Gard-Uzès ». 
Les voitures qui font ces circuits partent de la gare et 
s'arrêtent, avant de quitter la ville, au Bureau des Auto- 
cars, boulevard des Arènes, où elles prennent également 
des voyageurs. 

Trois services partent du boulevard des Lices à Arles 
et y reviennent le soir, les lundi et jeudi, « Les Saintes- 
Maries-Aigues-Mortes-Grau du Roi »; les mercredi, 
vendredi, samedi et dimanche, « Les Baux » ; le mardi,= 
« Pont du Gard ». 


GOTHIQUE 


ET 


RENAISSANCE 


ML. & IR. S'T'ORA 


oo 
TITTLE LECCE Deo 


52 B®, BOULEVARD 
HAUSSMANN 


PARIS 


Les Fils de Léon Helft 


GRO SIMS 
SRE CIAISNRENMDIORAEMIRIEIRNEE 
ANCIENNE 


4, Rue de Ponthieu, 4 


PARIS (8°) 


ee NG) oN me A ye Ss 


11 Carlos Place gs rue La Boétte 


JENBHE MEDS 
NEETUEB EES 


ee 


GALERES KLEINBERGER 


PARIS NEW-YORK 
9, rue de I Echelle 12 East 54*'" Street 


Tableaux Anciens 


Spécialités : Ecole Hollandaise, Flamande et Primitive 


a ae 


PARIS 


LACE VENDOME 


ARNOLD - eisai 


ET FILS 


NEW-YORK 


1g) BAS PRES STE RAIN 


ARNOLD SELIGMANN, 


REY Se, 


EO ——————— 


Inc. 


Société des Amis de la Bibliothèque d’Art 
et d’Archéologie de l’Université de Paris 


Fondation Jacques Doucet 


La BIBLIOTHÈQUE D’ART ET D’ARCHEOLOGIE DE L'UNIVERSITE DE PARIS 

contient la plus complète réunion de livres sur l’histoire de l’art qui ait jamais été formée. 

Sa fréquentation est indispensable aux amateurs, aux érudits, aux artistes. Elle leur est ou- 

verte chaque jour, de 14 à 18 h:, sauf le dimanche. Pendant les vacances universitaires 
(août et septembre), elle sera ouverte les lundi, mercredi et vendredi. 


La SOCIÉTÉ DES AMIS DE LA BIBLIOTHÈQUE D’ART ET D’ARCHEOLOGIE 
a été créée pour venir en aide à la Bibliothèque. 


Le Répertoire d'Art et @ Archéologie pour l’année 1930 est paru au prix de 100 fr. et peut être cédé aux membres 
de la Société des Amis de la Bibliothèque d’Art et d’ Archéologie au prix de 75 fr. 


Les membres actifs de la Société (cotisation 100 fr. par an) entrent gratuitement à la Bibliothèque. 


La cotisation des membres adhérents (30 fr. par an) est déduite du droit d’entrée à la Bibliothèque 
(un mois : 10 fr. ; un trimestre : 25 fr. ; un an: 80 fr.). 


Notice envoyée sur demande adressée à M. le Secrétaire général, 11, rue Berryer (8°) 


A LA CROIX DE LORRAINE 


Maison fondée en 1760 


EXPEDITICNS 
et TRANSPORTS 
D'OBJETS D’ART 


CHENUE 


EMBALLEUR 
des Manufactures Nationales et des Musées 


5, Rue de la Terrasse 


PARIS 


TELEPHONE : WAGRAM 03-11 
Lee ee 


J. CHENUE, Corresp. à Londres 
R. C. Seine 27.032 


Edouard BOUET 


Réparateur de Tableaux 
Miniatures, Objets d’Art 


(Maison Fondée en 1885) 


9, Rue de Penthiévre, 9 


_ Téléphone : Elysée 61-96 


LIBRAIRIE JULES MEYNIAL 


Successeur de E. Jean FONTAINE 
Maison Fondée en 1833 —— 


BEAUX LIVRES ANCIENS ET MODERNES 


nte et Achat de Livres rares et précieux des XV: 
XVIe siècles. — Editions originales du XVII: siècle. 
Livres illustrés des XVIII: et XIX: siècles. 


Beaux-Arts — Reliures anciennes — Manuscrits 
Dessins — Estampes 
EXPERTISES - CATALOGUE MENSUEL Fc - VENTES PUBLIQUES 
30, Bd Haussmann — Paris (9°) 
Tél. : Provence 89-08 


LES BEAUX-ARTS 
A PARIS - RUE LA BOETIE (VIII) 


39; 


En vente aux Éditions G. Van Oest, rue du Petit-Pont, 3 et 5, à Paris (V°) 


L'ART FRANÇAIS 


Collection dirigée par Georges WILDENSTEIN 


NOUVEAUTÉ : 


L'AFRIQUE  MÉDITERRANÉENNE 


ALGÉRIE — TUNISIE — 


MAROC 


par Fernand BENOIT 


In-49 raisin (25 >< 32) de 324 pages dont 192 pages d'illustration, contenant 497 héliogravures, plus un frontispice. 


Édition ordinaire..... 


275 tr. — Edition sur madagascar (100 ex.).... 


450 fr. 


DEJA PARUS DANS LA MEME COLLECTION 


Jean BABELON. — Germain Pilon. In-4 de viti- 
152 pages dont 64 pages d'illustration contenant 81 
héliogravures, plus un frontispice.,........... 450 fr. 


ALBERT BESNARD, de l’Académie française. —— La 
Tour, avec un catalogue critique par Georges WILDEN- 
STEIN. In-40 de 1vV-336 pages dont 120 pages d'illustration 
contenant 267 héliogravures, plus un frontispice. 200 fr. 


Rosert DORE. — L'Art en Provence. Volume in-4° 
raisin (25 >< 32), de 324 pages, dont 192 pages d’illustra- 
tion, contenant 476 héliogravures, plus un frontispice. 
Prix de l’exemplaire ordinaire 260 fr. 


Le comte ARNAULD DORIA. — Louis Tocqué. In-4o 
de virr-274 pages dont 86 pages d'illustration contenant 
149 héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre connu 


de l’artiste) 200 fr. 


PIERRE FRANCASTEL. — Girardon. In-40 de vir- 
170 pages dont 64 pages d'illustration contenant 93 
héliogravures plus ,un frontispice (tout l’œuvre connu 
Ges artiste) SRE RS A PT LAS One ae 450 fr. 

(Récompensé sur le prix Charles Blanc, 
Académie française, 1929.) 


CC 
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Francois GEBELIN. — Les Châteaux de la Renais- 
sance. In-4° de viiI-308 pages dont 104 pages d’illustration 
contenant.220 héliogravures, plus un frontispice. 475 fr. 

(Récompensé sur le prix Charles Blanc, 
Académie frangaise, 1928.) 


Georces HUARD. — L’Art en Normandie. In-4° de 
VIn-274 pages dont 126 pages d'illustration contenant 272 
héliogravures, plus un frontispice 225 fr. 


(Prix Bordin, Académie des Beaux-Arts, 1929.) 
FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE. — Pater. In-4° de 


VIII-224 pages dont 116 pages d’illustration contenant 230 
héliogravures (tout l’œuvre connu de l'artiste)... 200 fr. 


es. sse.te 


Louis REAU. — Les Lemoyne. In-4° de vrr-252 pages 
dont 80 pages d'illustration contenant 136 héliogravures, 
plus un frontispice; [5 tice sae oe ae 150 fr. 

(Récompensé sur le prix Bernier, 
Académie des Beaux-Arts, 1928.) 


Georces WILDENSTEIN. — Lancret. In-40 de virr- 
254 pages dont 112 pages d'illustration contenant 213 
héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre connu 


de l'artiste) 150 fr. 


My AS yes sara 


EN COURS D'IMPRESSION 


Chardin, par GEorGEs WILDENSTEIN. Volume in-40 
raisin (25 >< 32), de 300 pages, dont 128 pages d'illustration 
contenant 236 héliogravures, plus un frontispice. 


Prix de souscription 200 fr. 


N.B. Ce prix sera porlé à 250 fr. dès la publication du volume. 


tonne nn nn trs. 


Manet, par Paut JAMOT. Catalogue critique par Paul 
Jamor et Georges WILDENSTEIN, avec la collaboration de 
Marie-Louise BaTaitte. Deux volumes in-4° (25 X 32) 


dont un de texte (200 pages) et un d'illustration (220 pages 
contenant 420 phototypies) 600 fr 
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EN PREPARATION S 


BOUCHER, DROUAIS, FRAGONARD, HOUDON, NATTIER. 
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